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/47 / Kurbinovo, 
St-Georges, concelebration 
episcopale autour de 
I’Amnos 1191. 

























Aspects de l’ambiguite spatiale 

dans la peinture 
monumentale byzantine 

L Hademam Misginch 

UDK 75.052.033.2.01 


Clarification ofiđifferent levels ofspacial relations 
and (fsvstems of'communication thatcan be 
estabhshed beti veen the paintings, architecture and 
obse/ vers in a ВушШпе church, after 843. МаШу 
the inonumentsfrom the 12th сепШ/у are analysed. 

The subjects ofinvestigation are: the problem of 
arranging the individual compositions in space, 
re/ations \vithin tlre church that emergedfrom 
interpretation ofdogma, position accordingto the 
litiirgical order or the donor’s ideas, and various 
spatial "games" resultingfrom intenming or 
identification ofthe space ofthepainting and of,ihe 
obse/ver. Ambiguity ofspace (real andpainted) in 
Byzantine wallpainting in it s essence had the 
intention to introduce the beliver into the 
microcosmos of'the church. 

J e voudrais tenter ici de mettre en evidence les differents 
niveaux de relations spatiales et le reseau de conespodances 
qui peuvent s’etablir entre les images, Parchitecture et le 
spectateur au sein d’une eglise byzantine apres le triomphe de 
Porthodoxie. 

Dans ce microcosme, on le sait, la signification et Pem- 
placement des images sont etroitement lies. Les representations 
ont une valeur en soi mais elles n’acquierent leur sens profond 
que dans le systeme relationnel ou elles s’inscrivent, que dans 
Pespace hierarchise ou elles ont une fonction. Du point de vue 
tormel, cela implique que le decor s’inscrit sur un ensemble de 
parois divisees en registres et раппеаих mais aussi dans un 
espace tridimensionnel detemine par les coirespodances entre 
les images. 

Cette probfematique peut, semble-t-il, etre abordee 
selon quatre points de vue qui, d’ailleurs, souvent se recoupent: 
-celui de Pespace signifiant et de la hierarchie du decor, 

-celui de la coincidence entre Pespace figure et Pespace reel, 
-celui des јеих spatiaux et des effets de trompe-l’oeil et 
-celui de la figuration de Pespace. 

Le premier et le demier point ne seront envisages que 
pour la coherence de Pexpose, leurs principes etant generale- 
ment admis ou leur matiere ayant fait l’objet d’etudes specia- 
lisees. 

Des 1948, dans son magistral ouvrage ByzantineMosaic 
Decoration, le regrette Otto Demus a pose les fondements de 
toute ana!yse des relations entre emplacement, signification et 
esthetique des images monumentales. 2 

Le principe de la double hierarchie (de haut en bas et 
d'est en ouest) qui regit les programmes byzantins est bien 


A la memoire de mon maitre. Char/es Delvove 

connu; il faut neanmoins insister sur le fait qu’a Pinterieur de 
cet espace hierarchise et signifiant, le systeme relationnel tends 
a se developper surtout a partir du ХИе siecle. On n’assisterait 
donc pas alors - comme le voyait Otto Demus - a une "dissolu- 
tion du systeme classique" 3 (celui des grands ensembles en 
mosaiques des IXe au XIe siecles), mais plutot a son adaptation 
a des plans et des techniques differents et a une intensification 
des rapports entre images. 

C ’est dire que, de plus en plus, 1 ’espace des personnages 
representes coincide avec celui du spectateur a travers qui se 
noue ce reseau de relations ou que, de plus en plus, "l’art 
religieux byzantin abolit toute distinction claire entre le monde 
de la realite et le monde de l’apparence". 4 

Le procede le plus courant pour assimiler l’espace de 
l’image a l’espace reel est la mise en relation de personnages 
ou de scenes grace a leur situation dans Parchitecture. L’utili- 
sation des arcs et des surfaces concaves est particulierement 
propice a cet effet. L’espace physique de Peglise est alors celui 
de la figuration. Des exemples "classiques" et panni plus an- 
ciens, probablement a cause de l’importance des sujets figures 
et des emplacements choisis, sont 1’ Ascension et la Pentecote 
dans des coupoles respectivement comme a Sainte-Sophie de 
Salonique et a Hosios Loukas, 1 ’ Annonciation sur les piliers du 
choeur (Sainte-Sophie de Kiev) ou dans une trompe d’angle 
(Daphni), 5 

Des le XIe siecle, l’abside devient le lieu privilegie oii 
se deploie Paction liturgique. La Comniunion des Apotres , 
d’abord, et des le debut de l’epoque des Comnenes, la 
Concelebration episcopale , s’incrivent dans la courbe absidale 
avec l’autel reel pour centre, qu’il soit ou non repete dans la 
representation (fig. 1). Le choeur de Saint-Panteleimon de 
Nerezi (apres 1164), oii les eveques qui se dirigent vers 1’ Heti- 
masie semblent meme empmnter les passages lateraux (fig. 2), 
offre un excellent exemple de coincidence entre Pespace du 
monument et celui de l’image. A partir du ХПе siecle, l’utilisa- 
tion des arcs et des niches pour leur valeur spatiale devient plus 
frequente. Par voie de consequence, le systeme sera employe 
aussi pour des sujets moins importants et a des emplacements 
moins nevralgiques. La division de Pimage ou meme sa dislo- 
cation vont de pair avec une tendence a la narration. 

La faqon dont le Christ et ses disciples font face аих 
demoniaques dans l’intrados de la fenetre occidentale de 
l’eglise de la Nativite de la Vierge a Betania (fin ХПе siecle) 
peut etre citee comme un cas tres simple. 6 Pour des representa- 
tions plus complexes, les peintres ont parfois decoupe l’image 
plane pour la reconstruire en une veritable scenographie. II en 
est ainsi pour les Quarantes Martyrs de Sebaste a Kakopetria 


1. Ce texte developpe les idees de la 
communication presentee dans le 
eadre de la Table imk La maison de 
Dieu аВушгсе au ХУШе Congres 
Intemational des Etudes Byzantines a 
Moscou en auot 1991 (Resumesdes 
communications, I, pp. 422-423). 

2. 0. Demus, Bpzantine Mosaic 
Decoraiion. Aspects ofMonumental 
Ari in ВшапИит , Londres, Rout- 
ledge & Kegan РаиЗ, 1948. 


L Ihidem, pp. 61-73. 

4. Ibidem , p. 4. 

5. C’es exemples sont notoires; nous 
renvenons a des ilJustrations pour 
des monuments moins connus ou 
pour des details particuliers. 


6. Betania: observation personnelle. 
On peut encore mentionner comme 
exemples comparables ies Commu- 
nion de Sainte Marie l’Egyptienne ou 
Zosyme et Marie sont separes par une 
baie ou un arc comme a Asinou 
(M. Sacopoulo, Asinou en 1406, 
Bruxelles, Ed. de Byzantion, 1966, 
pl. XIX). Le face a face de Marina 
assonmiantBelzebuth et de За croix 
gemmee, dans l’embrasure de la 
porte sud a Kurbinovo, offre pro- 
bablement aussi un cas de spatialisa- 
tion d’une scene (L. Hadermann- 
Misguich, Kurbitiovo. Les fresques 
de Saint-Georges et la peinture by- 
zantineduMesiecle ; Bmxel3es, Ed. 
de Byzantion, 1975,1, pp. 235-240; 
11, figg. 121-122) 
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St-Pantdeimon, 


Fig. 6 Artala, Egl dela 
Viage, anges roulant le 
ciei, deb. ХШе s. (photo 
coleThiern). 


Fig 1 etb. Lagoudera, 
Panaghia touArakou, 
icdnes mommentals јоих 
tant / ’iconostase, 1192. 
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Fig. 4. Asinou, Panaghia 
Phorbiotissa, Qaurante 


Fig. 5 Kurbinovo, 
St-Georges, Propheteen 
jambant unefenetre dumur 
nord, I /9 J. 


Fig. 7. Castoria, Egl des 
Taxiarques _; "icones !, des 
saints Antjpas etEleuthere, 
1359(d apres Pelekanidis). 

















7. St. Pelekanidis, M. Chatzidakis, 
Kastoria, Athenes, Melissa, 1985, 
figg. 4,6,7; K. Papadoupoulos, Die 
Wandmalereien des XI. Jahrhun- 
derts in der Kirche riavayia 
tcov ХаАкесо v in Thessalo- 
niki, Graz-Cologne, M. Bohlau, 
1966, depliant face p. 56; P. A. Un- 
derwoođ, The Ka?'iye Djami, III, 
New Y ork, Pantheon Books, Bollin- 
gen Series LXX, 1966, pp. 368-407 

8. Acta Pilati, B. XI, 5 (К. V. Ti- 
schendorf, Evangelia Apocrypha, 
Hildesheim,G.01ms, 1966, pp. 313- 
314). 

9. H. Maguire, TheIconography of 
Зутеоп withthe Christ ChildinBy- 
zantine Art, Dumbarton Oaks Pa- 
pers, XXXIV-XXXV, 1980-81, pp. 
261-269; p. 267. 

10. Idem, Art and Eloquence in 
Byzantium, Princeton, Princeton 
University Press, 1981, pp. 61 ss.;96 
ss. 

11. An.C.Orlandos,Ta |3u<;av- 
tiva !_ivr]iaefa Кка- 
topla Apxetov tćov 
B uč,a vuivćov Mvruietcov 

-urjc, ‘ЕА.Аабо<;, IV, 1938, p. 48. 

12. R. Cormack, JVriting in Gold 
Byzantine Society and its Icons, 
Londres, George Philip, 1985, pp. 
233-236. 

13. Ibidem, pp. 239-242. 


14. Dans divers passages de A/t and 
EioquenceinByzantium [рр. cit., cf. 
n. 10), Непгу Maguire a mis en lu- 
miere de nouveaux aspects đe la co- 
herence et de la profonde intelli- 
gence du decor de cette eglise que 
j’ai soulignees jadis [Kurbinovo, op. 
cit, passim et pp. 589-590). 

15. St.Pelekanidis,Kacjtopla I, 
BoCavtuvat toixoypacpćat, 
Salonique, Societee des Etudes 
macedoniennes, 1953, pl. 37. 


et nlus encore a Asinou (1106). Dans le compartiment nord- 
ouest de cette demiere eglise, les martyrs et leurs couronnes 
occupent le mur nord tandis que le Christ entoure de deux anges 
les domine au sommet de l’arc et que le geolier converti et le 
renegat se font face a la retombee de Гагс, perpendiculairement 
a leurs compagnons (fig. 4). , . 

Les Jugements demiers aux nombreux episodes ргоуе- 
nant de sources diverses, sont peut-etre les scenes qui ont le p us 
frequemment investi un espace total. C’est deja le cas dans le 
narthex de Saint-Stephane de Castoria aux IXe-Xe siecles, dans 
celui de la Vierge des Choudronniers en 1028; ce 1 est encore 
davantage dans le Parecclesion de Peglise du Sauveur m Chora, 
a Constantinople, vers 1315-207 On poumait multipher les 
exemples de ces compositions ou, pour opposer - et eloigner - 
ciel et terre, elus et damnes, les artistes exploitent la hauteur et 
la concavite des voutes, les distances creees par les arcs, la 

situation en diagonale des pendentifs. _ _ , , 

A cote de ces compositions umtaires reparties dans 

Pespace monumental, on peut citer le cas d’interferences et de 
relations entre des images differentes. Ici aussi, les rapports 
peuvent etre plus ou moins complexes. Comme exemple de 
rapport simple, on peut citer la situation en vis-a-vis, dans 
plusieurs eglises du ХИе siecle, de la Presentatm deJesusau 
Temple et du Threne . C’est le cas a Nerezi et a Kurbmovo (ou 
la Presentation fait aussi face a la Descente de Croa) tandis 
qu’a Saint-Nicolas de Kasnitzi Presentation et Crucijmon se 
font echo. Le rapport entre les lamentations de Mane et son 
souvenir de la prophetie de Symeon f'une epee te transpercera 
l’ame" /Luc II, 35/) avait deja ete etabli dans 1 Evangile 
аросгурће de Nicodeme* et la liturgie de l’Epitaphios fait 

allusion a la realisation de cette prediction. 9 

Henri Maguire a montre que le systeme relatiomel entre 

images etait construit par les artistes selon des procedes ana- 
logues a ceux de la litterature. Par antithese, le Christ tenant 
Гате de sa mere peut faire face a la Vierge a 1 Enfant tandis 
que, selon les lois de la Lamentation litteraire, le Threne peut 
repondre a la Nativite que la Vierge evoque comme moment 

d’un passe heureux. 10 л .... 

Des relations peuvent egalement etre etablies entre 

un personnage figure et une scene. C’est, par exemple, le 
cas lorsqu’un prophete se trouve pres de lafete a laquellell 
est fait allusion sur son phylactere. Aux Saint-Anargyres de 
Castoria, notamment, David pres de l’V////v/«7c/*y//dep oie 
le texte: Ecoute,fdle , vois,preteton oreille (Ps. XLV, ). 

Dans le chapitre de IVriting in Gold, consacre a samt Neo- 
phyte et a son ermitage de Paphos, Robin Cormack a remar- 
quablement montre la liaison entre la pensee du 
commanditaire et "sa" creation picturale, la realisation du 
decor avant ete confiee en 1183 au pemtre Theodore 
Apseude's. De veritables "environnements" ont ete voulus 
par l’ermite avec des correspondances tres subtiles entre 
images et inscriptions. Dans la cellule du saint, notamment, 
les scenes entourant la tombe ont naturellement ete choisies 
en fonction de l’idee de salut mais, en outre, H у a nn lien 
entre elles. Ainsi, a titre d’exemple, dans la petite mche ou 
trone la Vierge Hodighitria entre saint Jean Chrysostome et 
saint Basile, le texte porte par le rouleau du premier eyoque 
la vue etrange qu’offre le Christ en croix alorsque sur le pan 
perpendiculaire se trouve la Cmcifvcion. De meme, le рћујас- 
tere de Marie temoigne de son intercession pour Neophyte dont 
u tnmi-ip pcr ггрпсрр snns la niche en ouestion. 12 La relation, 


soulignee par l’architecture mpestre du Bema, tmt\Ascen- 
sion du Christ et l’image de Neophyte tenue раг Michel et 
Gabriel est d’une audace unique, elle concretise le voeu que la 
priere peinte au sommet de la representation ехрпте et se retere 
peut-etre aussi aux ecrits du saint qui prit le Christ comme 

modele. 13 > 

C’est probablement aussi Theodore Apseudes qui tra- 

vailla pour Leon Authentou dans 1 eglise de la Panaghia Aia- 
kiotissa de Lagoudera en 1192. Les icones monumentales es 
plus proches de l’iconostase у presentent un des cas les plus 
complexes de reseau de relations entre des images lsolees 

La premiere relation s’etablit entre le Christ Antiphoni- 
tis et la Vierge Paraclisis, de part et d’autre du templon. L m- 
tercession qu’implique la situation de ces deux fi^uies se 
poursuit par la presence de Jean-Baptiste demere Mane, Jean- 
Baptiste, troisieme membre de la Deisis, est aussi celui qut 


I 29) et par le geste de benediction qui i imn a * 
fheodochos represente dans le meme panneau tenant 1 Entant. 

A ces trois premieres mises en relation s’ajoute mcon- 
testablement le rapport entre Symeon et l’icone la Vier | e 
Arakiotissa peinte sur le mur sud, pres du Chnst Antiphomtis. 

II s’agit, en effet, de la premiere image connue de la Vieige de 
la Passion. Comme dans le vis-a-vis de la Presentation deJesus 
au Temple et du Threne, dont il a ete questmn plus haut on a 
ici l’evocation explicite de la prophetie de Symeon. Enfm, la 
splendide image de l’archange Michael, aussi lmportante que 
celle de la titulaire de l’eglise qui la jouxte, doit peut-etre son 
emplacement au fait que Michel est le premier evoque apres a 
Vierge, notamment dans l’office de la Prothese, lois de la 

division des parcelles. 

Les quatre points de vue selon lesquels sont envisages 
ici les problemes des rapports entre peinture monumenta e et 
espace engendrent, bien sur, des divisions arbitraires car ll est 
evident que les principes de la hierarchisation spatiale et deria 
coincidence entre l’espace reel et l’espace figure sont etioi e- 
ment lies; de meme, les "jeux spatiaux", qui paraissent davan- 
tage formels, n’existent que parce qu’ il у a confusion ou ldentite 

entre l’espace de l’image et celui du spectateur. 

Frequemment une contrainte matenelle est a la base aes 
jeux formels avec l’espace, notamment la necessite d’mc ure 
un detail architectural, souvent une fenerte, dans la decoiation 
peinte. Un facteur esthetique s’ajoute alors a la demarche de 
l’artiste, la volonte de faire disparaitre un element genan. . 

Deux exemples peuvent en etre empruntes au decoi de 
Saint-Georges de Kurbinovo ou forme et fond ont eteparticu- 
lierement penses en un tout coherent. 1 4 Le premier se situe dans 
la zone superieure des murs lateraux оп, pour ne pas mterrom- 
pre le rythme de la longue theorie des prophetes, 1 artiste a fai 
enjamber par deux d’entre eux les petites baies qui empietent 

sur ce registre (fig. 5). , ., 

L’autre est une reussite assez umque dans le genre: 11 

s’agit de la representation du ciborium de la concelebration 

episcopale qui a ete "constmit" autor des ouvertures gemmees 

et cintrees de la "fenetre" du sanctuaire (fig. 1). ., ... 

En outre, les peintres ont parfois utilise la lumieie reei 

issue d’une fenetre pour donner plus de force a la lumiere 
sumaturelle figuree. C’est le cas dans la Pentecote de Samts- 
Anargyres de Castoria. 15 


8 




Les espaces courbes et profonds d’intrados d’arcs peu- 
vent non seulement etre absorbes dans la realite figurative 
comme dans Гехетр1е deja cite de Betania mais ils peuvent 
aussi lui donner une autre dimension, au sens propre du terme. 
G’est ainsi que dans plusieurs Jugements demiers, le rouleau 
du ciel. enroule par les anges (Apoc. VI, 14) s’inflechit dans la 
courbe meme d’un arc. II en est notamment ainsi a Saint-Nico- 
las du Toit de Kakopetiia, au debut du ХИе siecle, a Axtala un 
siecle plus tard (fig. 6) et a la Phorbiotissa d’Asinou en 1332 ou 
ЗЗ . 16 

Dans ce genre d’exemples - ils pourraient etre multiplies 
- les peintres ont chaque fois voulu masquer ou exploiter un 
detail architectural au profit d’une realite figurative. 

Parfois, Partiste pousse le jeu fornel plus loin encore en 
s’appuvant sur la fonction ambigue des cadres; il peut aboutir 
alors a de veritables trompe-l’oeil, 

L’existence d’icones peintes a fresque "encadrees" et 
тете "suspendues"par un anneau a un clou a ete plusieurs fois 
relevee. Meme si leur origine a pu parfois etre economique, 17 
i’idee du trompe-l’oeil est presente. De nombreux exemples 
s’echelonnent du XIe siecle a l’epoque des Paleologues. On 
peut, entre autres, citer ceux de Bačkovo (2e moitie du ХИе 
siecle), des Saints-Anargyres de Castoria (v. 1180) ou de Ž iča 
(1292-1309). 18 

Moins connus sont les jeux formels avec les lignes 
rouges separant les scenes et les registres. Ces lignes appartien- 
nent-elles a l’espace monumental, c’est-a-dire a celui du spec- 
tateur ou a l’espace figure, c’est-a-dire a celui de l’image? 
L’ambigui'te de leur statut a ete exploitee et des rapports divers 
ont ete etablis entre l’image et son cadre considere alors comme 
une realite materielle. Ainsi des personnages peuventposser les 
pieds sur le cadre comme dans la Descente de Croix du naos de 
Saint-Neophyte de Paphos, vers 1200. 19 Des objets peuvent etre 
suspendus aux bandes rouges comme a Kurbinovo ou, dans la 
double Visitation, les draperies reliant les architectures passent 
par un anneau accroche a la partie superieure du cadre. 20 II en 
est de meme dans l’eglise du Roi a Studenica (1313-14) ou le 
MandjJmmi noue a deux serpents (de bronze?) suspendus aux 


bandes separant les registres (fig. 8). Ces seipents jouent le 
meme role que les clous fictifs qui tiennent le Mandylion au 
XIVe siecle dans le naos d’Asinou. 21 

Dans l’eglise des Taxiarques, a Castoria en 1359, on 
assiste a une multiplication des niveaux de realite puisque 
"icones" sont "suspendues" par des "crochets" a la ligne de 
separation entre les registres (fig. 7). 

Dans tous les cas, l’espace du spectateur est investi par 
celui del’image. 

C’est le meme phenomene auquel on assiste en etudiant 
l’evolution de la figuration de l’espace, c’est-a-dire i’espace de 
l’image elle-meme. 

Le sens de cette evolution vers un approfondissement 
de la tranche spatial impartie aux figures et aux elements de 
l’environnement, qui eux memes se multiplient, est bien connu. 
Le developpement des architectures figurees et de leur concep- 
tion a fait l’objet de plusieurs etudes. 22 

Entre l’epoque des Macedoniens et celle des Paleolo- 
gues, meme dans les decorations en mosaique ou la valeur 
symbolique et esthetique de Гог avait fait preferer des fonds 
abstraits et lumineux ou des notations spatiales tres limitees, 
comme a la Nea Moni de Chios, le ХПе siecle, puis les ХШе, 
XIVe et XVe siecles, introduisirent, en effet, des paysages 
naturels et urbains qui ne laisserent au fond d’or que le role du 
ciel joue par le fond bleu des fresques. 

Au ХПе siecle, ces paysages s’echelonnent essentielle- 
ment dans le plan malgre la volonte d’evoquer la troisieme 
dimension par divers moyens, notamment par l’articulation des 
architectures et des effets de coulisses. Les mosai'ques de Mon- 
reale sont parmi les meilleurs temoins de tentatives les plus 
nouvelles du siecle. Comme l’iconographie rend les images 
religieuses plus proches de l’homme, leur espace les "presenti- 
fie" par cet etalement dans le plan mais aussi par des effets 
perspectifs divers qui etablissentun dialogue avec le spectateur. 

Cette relation s’accentue sous les Paleologues, notam- 
ment par la multiplication des points de fiiite. 

Parmi les nombreux exemples qui jalonnent 1 ’histoire 
de l’evolution de l’espace figuratif byzantin dans sa demiere 



16. Kakopetria; observation person- 
nelle. Je remercie chaleureusement 
Nicole Thierrv qui m’aamicalement 
oflert des photos des anges d’Ax- 
tala. Les anges roulant le cie), dans 
ce monument, ont repu une impor- 
tance parficuliere, le motif ayant ete 
repete dans les intrados des deux 
fenetres. (N. Thierrv, Le Jugement 
đemier d’Axtala. Rappotl prelimi- 
naire , dans Bedi Kartlisa, revue de 
Kartvelologie, XL, 1982, pp. 147- 
185; p. 154; figg. 1,3,4). Asinou:H. 
Maguire, Art and Eloquence, op. 
cit ;, fig. 45. 


! 7. Cf. E. C. Schwartz, PaintedPic- 
tures ofPictures: The Imitations of 
Icons inFresco , Fourth Annua] Ву- 
zantine Studies Conference, Ann 
Arbor 1978, Resumes des Commu- 
nications, pp. 33-34. 

18. E. Бакалова, 
Бачковскаша костница , 
Sofia 1977, fig. 39; St. Pelekani- 
dis, M. Chatzidakis, op. cit., fig. 
29; M. Kašanin, Đ. BoŠković, P. 
Mijović, Le monastere de Žiča. 
Histoire, architecture, peintutv , 
Belgrade 1969, pp. 125-127. 


19. C. Mango et E. J. W. Hawkins, 
The ffennitage ofStNeophvtos and 
ifs IVallPaintings, Dumbarton Oaks 
Papers, XX, 1966, pp. 119-206; fig. 
35. 


20. L. Hadermann-Misuuch, op. 
rit. 11. ligg. 40.42,43. " 

21. S. Ćirković. V. Korać, G. 
Babić, Lemonastere deStudenica , 
Belgrade, Jugoslovenska Revija, 
1986, pp. 106-107; C. Connack, 
op cit., p. 171. 


22. Plusieurs de ce etudes sont dues 
a Anka Stojaković donl la bibliog- 
raphie depuis 1960 est reprise dans 
Idem ,Arhiiektonskipmstoruslikar- 
sim srednjovekovne Srbije, Novi 
Sad, 1970 (en serbe avec un long 
rsurn en franais pp. 213-230). On 
consultera aussi: T. Velmans, Le 
rdle du decor architectural et la 
representation de l’espace dans la 
peinture des Paleologues, Cahiers 
Ai - cheologiques, 1964, pp. 183-216. 


Fig. 8 Studaiica,Egl du 
Rot, Mandv/m, 1313-14 
(daprest irković, Korać. 
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epoque, je retiendrai la Donnition de la Peribleptos d’Ohrid 
(1294-95; fig. 9). L’iconographie souligne ici ce qui est im- 
plicite dans beaucoup d’images de l’epoque des Paleologues: 
la focalisation de l’attention sur l’avant de la scene suscitee par 
les iignes de force des architectures. Le mouvement de l’amere 
vers l’avant у est rendu tangible par la representation d’un flot 
d’anges se deversant des poites du ciel pour assister au moment 
ou Jesus recueille Гате de sa mere. C’est le mouvement meme 
du ciel faisant imiption dans Peglise, Ia concretisation de 
l’espace divin investissant l’espace humain. 

Ф ^ 

Dans l’organisme hierarchise qu’esttoute eglise byzan- 
tine, la qualite et la fonction d’une image determinent son type 
d’emplacement, les variations son dues au plan du monument, 
a sa taille et aux intentions religieuses, sociales ou esthetiques 
a promouvoir. Pour les representations les plus importantes, il 
у a souvent comcidence entre l’espace figure et l’espace reel. 
11 en resulte non seulement une parfaite adequation entre les 
images, leur signification mais egalement un reseau de соие- 


spondances entre des representations se trouvant en differents 
points du monument. 

A certaines epoques, particulierement sous les Com- 
nenes, les artistes ont joue formellement sur cette ambiguite 
spatiale faisant participer des elements de i’image a la realite 
monumentale. Cela se conpoit dans un art sophistique et savant 
ou, comme souvent dans le manierisme, la communication 
s’etablit en une dialectique du franchissement du cadre. 

En ce qui conceme l’espace figure, celui qui est propre 
a chaque representation, il existe, deja au ХНе siecle mais 
surtout a partir de la fin du ХШе, une tendance a rompre avec 
la tradition seculaire du fond "abstrait" ou de la composition 
dans le plan. Les paysages et plus encore les architectures se 
developpent dans une certaine profondeur mais leur etagement 
et les effets de points de fuite varies et de perspective inverse 
visent a une mise en evidence maximale de l’evenement sacre 
ou liturgique. 

Quel que soit le degre d’ambigui'te et sa portee de 
signification, 1 ’assimilation et la confusion creees par le peinrte 
byzantin entre l’espace reel et celui de l’image a essentiellement 
pour but l’insertion du croyant dans le microcosme de l’eglise. 


видови 

ДВОЗНАЧНО- 

сти 

ПРОСТОРА 

У 

ВИЗАНТИЈ- 

ском 

СЛИКАРСТВУ 

Л. Хадерман-МисГвиш 



О вом студијом аутор покушава да разјасшрразшиштс 
нивое просгорних односа и систем веза које се могу 
успоставити између слжа, архитектуре и посма- 
трача у оквиру једне византијске цркве, у времену после 
тријумфа поштовалаца жона 843. године. Као посебно 
важни аспекти проблема разматрају се, пре свега, однос 
између стварног и представљеног простора, као и 
различити методи срачунати на стварање привидног 
утиска тродимензионалности простора. За анализу су, 
углавном, послужили споменици ХП века, с обзиром да у 
то време долази до јачања међусобне повезаносги слжа у 
оквиру строго хијерархизованог простора византијских 
цркава, а простор представљених личносги све вшпе се 
подудара са простором посматрача. 

Први део расправе посвећен је проблему смеш- 
тања у простор појединачних композиција. Најуобича- 
јенији начин за прилагођавање простора слике реалном 
простору јесте довођење у везу појединих фигура или 
читавих сцена њиховим смештањем у одређени архи- 
тектонски оквир, а за ту сврху најпогоднији су били 
лукови и конкавне површине у цркви (нпр. Вазнесење 
и Духови у куполи, Благовести на ступцима тријумфал- 
ног лука или у тромпама, Причешће апостола и Служба 
архијереја у апсиди, итд.). На тај начин физички прос- 
тор цркве постајао је простор представе. Код комплек- 
снијих композиција сликари су "разбијали" слжу на 
више делова да би је уклопили у реалан простор (при- 
мер сцене Страдање 40 севастијских мученика из Как- 
опетрије и Асину). Нарочито су при компоновању 
Страшног суда искоришћавани висине и конкавност 
сводова, раздаљине између лукова и пандантифа да би 
се на најприкладнији начин међусобно раздвојили по- 
једини делови сцене (нпр. небо и земља, праведни и 
грешници). 

Други део расправе посвећен је просторним од- 
носима који се успостављају између појединих слика 
унутар цркве на основу међусобних, мање или више 
кошлексних веза у контексту тумачења догме, места у 


литургичком поретку или у изражавању посебнж идеја 
поручиоца (нпр. сучељавање Сретења и Оплакивања у 
Нерезима и Курбинову, Сретења и Распећа у Св. Ник- 
оли ту Касници, Костур, програм пећинске капеле Св. 
Крста у манастиру Св. Неофита код Пафоса, програм 
уз олтарску преграду у цркви Панагија Аракиотиса у 
Лагудери). 

У трећем делу текста анализирају се различите 
просторне "игре"изазване мешањем или поистовећи- 
вањем простора слике и простора посматрача, мада је у 
основи тих" игара" често био стварни недостатак прос- 
тора. Најчешће се неки архитектонски детаљ (нпр. про- 
зор) укључује у слику (Курбиново), а понекад се ко- 
ристи и прозорско светло да би појачало снагу насли- 
кане светлости (Св. Врачи, Костур). У својим "играма" 
уметници користе и двозначну функцију оквира слике. 
Уз кратак помен сликаних оквира фреско-икона које 
понекад и" висе" на зиду (Бачково, Св. Врачиу Костуру, 
Жича), већа пажња је посвећена "играма" са црвеним 
линијама које раздвајају сцене или зоне живописа. Те 
линије су понегде схватане као да имају материјалну 
вредност, и на њима стоје фигуре или су обешени разли- 
чити предмети (Св. Крст у ман. Св. Неофита код Па- 
фоса, Курбиново, Студеница, Таксиарси у Костуру). У 
свим таквим случајевима простор гледаоца окружен је 
простором слике, а то је феномен који се може пратити 
кроз целу еволуцију представљања простора у византи- 
јском сликарству, почев од XII века, када се уместо 
апстрактних светлих позадина мозаика, уводи пејзаж и 
градска архитектура. У то време простор још увек нема 
дубину и поред тежње за постизањем тродимензионал- 
ности, док у последњој епохи византијског сликарства 
долази до усредсређености пажње на предњи план ком- 
позиције преко линија сила наслжане архитектуре (нпр. 
Успење Богородице из охридске Богородице Перив- 
лепте). 

У закључку аутор истиче да у хијерархизованом 
организму каква је била византијска Црква вредност и 





У закључку аутор истиче да у хијерархизованом 
организму каква је била византијска Црква вредност и 
функција слике одређују њен распоред и облж прос- 
тора, а варијације су биле последица плана споменжа, 
љегове величине или религиозно-социјално естетских 
намера које је ктитор желео да промовише. Код на- 
јважнијих нредстава често постоји подударност пред- 
стављеног и стварног простора. У појединим епохама, 
нарочито у епохи Комнина, уметници прибегавају раз- 
личитим формалним " играма", користећи двозначност 
простора и на тај начин постижу да елементи слике 
постају део реалног простора. Што се тиче сликаног 


простора, већ у XII, али нарочито од краја XIII века 
постоји тежња за прекидом са апстрактном позадином 
или са композицијом с једним планом. Пејсажи, и на- 
рочито архитектура добијају извесну дубину. а њихово 
међусобно размештање и разнолики ефекти (нпр. ин- 
верзна перспектива) теже да максимално истакну пред- 
стављени догађај. Све у свему, без обзира на степен 
просторне двозначности и њен значај, изједначавање и 
мешање стварног простора и простора слике у византи- 
јском живопису имали су, у суштини, циљ да верника 
уведу у мнкрокосмос цркве. 


Fig. 9. Ohrki PeriNepu # . 
Donnitiou , 1294-95 
(tfapres Diirić/ 
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Српска династија и Византија 

на фрескама 
у манастиру Милешеви 

Војислав Ј. Ђурић 

UDK 75.041.5.033.2(497.11)" 12" 


The author puhlishes new dnnvings ofhistoricjigures 
in Mi/deva and the rereading of'inscriptions next to 
their heads. Unkmnm facts about the insignia and 
titleshave been ascertained, Iconographic anajses 
show thatSerbian dynasty had ta/cen over solutions 
for composition ofthe ktetorfrom the Bpzantine 
a/istocratic art, and.not the imperial, and that by 
presenting the members of''the dynasty opposite the 
Bpzantine emperor, wich is the оп/у case in Serbian 
art, andstiessing fami /у relationship toivards them, 
has emphasizedspintualsapremacy of’tlie Orthodos 
empire and itsplace in the Bpzantine hierarchy of 
states and rulers. 


1. Досадашња исшраживања милешевских 
иортрета 

у-дотово да нема српског историчара средњега века који 
| није споменуо у свом спису манастир Милешеву, 
jl јер су за њега везани важни историјски догађаји и 
јер су у њему били гробови првог српског архиепископа 
Саве и његовог ктитора краља Владислава Ј Историчари 
уметности византијског света нису га могли могли зао- 
бићи због високе вредности његовог живописа, док је 
историчаре српске уметности он привлачио, поред оста- 
лог, галеријом чланова династије Немањића. 2 Сјајно на- 
сликани и портретски уверљиви, они су им били важни 
колико за објашњавање старине манастира, толико и за 
проучавње владарске иконографије и идеолошких схва- 
тања у тадашњој српској држави. Научна радозналост 
је постајала све већа како се постепено откривала мо- 
гућност да су краљ Стефан Првовенчани и архиепископ 
Сава ту били насликани још за живота, готово у исто 
време када су се изборили за тако значајне државне и 
верске нривилегије Србије као што су то краљевско 
достојанство и аутокефалност цркве. 

Околност да су сви натписи око глава истори- 
јских личности или сасвим уништени или се нису могли. 
због истрвености, потпуно прочитати дуго је суочавала 
сваког непосредног истраживача Милешеве с готово 
непремостивим тешкоћама око утврђивања времена нас- 
ганка фресака, идентификације извесних личности и 
тптула које су носили. Расправа о портретима истори- 
ЈСКИХ личности, коју су започели, у трећој деценији на- 
шег века, П. Поповић 3 и В. Р. Петковић, 4 тицала се - 
када је бивала реч о настанку Милешеве - основне не- 


доумице и у многим каснијим научним прилозима, а то 
је да ли је свети Сава био жив када је насликан у Миле- 
шеви или не, у крајњој линији: да ли је краљ Владислав 
подигао Милешеву пре или после свог крунисања за 
самодршца Србије (1234/5 г.). Они који су делимично 
прочитали натписе око глава Немањића у припрати, 



1. Cf. Зборник радова с 
научног скупа Милешева у 
историји српског народа , 
Београд 1987 (убудуће ће 
бити цитирано само Miuie- 
шева у историји), где је уз 
сваку студију која се односи 
на историјске личности и 
догађаје, у напоменама. 
богата библиографија пре- 
тходних радова. 

2. Cf. библиографију у В. Ј. 
Ђурић, Византијске фреске у 
ЈуГославији, Београд 1974, 
193-194, и Милешева у исто - 
рији, радови С. Петковића, Г. 
Бабић, В. Ј. Ђурића, С. 
Томековић, И. Ђорђевића, Б. 
'Годића. 

3. П. Поиовић, Фреске кти- 
тора у Милешеви , Прилози 
за књижсвностјезик, исто- 
рију и фолклор, 7 (Београд 
1927), 89-95, описавши пор- 
трете, донео је разна миш- 
љења о могућностима како и 
када је Савин портрет био 
насликан. Видео је и иозније 
нсправке на владарским пор- 
третпма. 

4. Б. Р. Петковић, Из староГ 
српскоГ живописа . Лик Ce. 
Caee у Милешеви, ibid., 8 
(1928), 107, саопштио је да уз 
Савин лик постоји натпис 
Тава богоносни отац” чиме 
се иотврђује да је био насли- 
кан за живота. 


Сл. 3. Милешева, 
ктишорска 
композиција , 

1222 . до 1228. године 
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5. G. Millet, Etiulessurics eglises 
đe Rasc/e, L’ait byzantin chez les 
SJaves, 1, Paris 1930, 168-169, 
прочитао je, поред прве 
владарске личности, на 
северном зиду припрате, име 
Радослав, због чега је мислио 
да би личност до њега могла 
бити његов рођак Ђорђе, син 
Вуканов, а последњи у низу 
Владислав. Зато је миле- 
шевско сликарство датовао у 
доба краља Радослава. 
између 1228. и 1234. године. 


6. Ђ. Бошковић, Неколико 
натпшса са зидова српских 
средњевековних цркава , 
Споменик СКА, 87 (Београд 
1938). 4-8. У питању је читање 
натписа на које су се, до сада, 
ослањале све студије о 
Милешеви и о српској исто- 
ри)И тог времена. 


7. Cf. Б. Ферјанчић, Севас- 
шокрашори у Византији, 
Зборник радова Визан- 
толошког института, 11 
(Београд 1968), 168-170; id., 
Србија и византијски свет у 
првој половини 13. века 
(1204-1261), ibid., 27-28 (Бео- 
град 1989), 126-130 (с осталом 
литературом). 


8. Р. Грујић, Када је грађен 
манастир Милешева . Глас- 
ник Скопског научног друш- 
тва. 15-16 (1936), 356. Слично 
датује и N. L. Okunev, Mileševo, 
Bvzantinoslavica. 7 fPrague 
1937-1938), 35. 


као што су то Г. Мије 5 и Ђ. Бошковић/' били су склони, 
безобзира на малеразликеу идентификацијиличности, 
да подизање и сликање Милешеве ставе у време пре 
крунисања Владислава, најпре у доба краља Радослава. 
Колико год пажљиво загледао и одгонетао слова с нат- 
писа, Ђ. Бошковић није успео да их до краја разреши, 
тако да није био потпуно уверен у закључке који су му 
се већ тада нудили, тј. да је живопис настао у доба 
Стефана Првовенчаног, у трећој деценији века. Међу- 
тим, претпоставка Ђ. Бошковића око титуле севасток- 
ратора, тобож прочитане уз главу Стефана Првовен- 
чаног, и деспота, наслућиване уз главу краља Владис- 
лава, умножиле су недовољно заснована мишљења и 
међу историчарима о времену добијања, разлозима и 
дародавцима ових високих достојанстава српским кра- 
љевима. 7 

Убрзо је преовладало друкчије опредељење о 
I годинама подизања Милешеве. Грујићје, ослонивши се 
на једно место писца Теодосија у Житију св. Саве, веру- 
јући да је оно поуздано, тврдио да је Владислав изградио 
Милешеву тек пошто је примио краљевску власт. 8 Так- 
вогсхватања држао се,уз мања колебања, иС. Радојчић 
од времена разматрања српског средњовековног вла- 
дарског портрета све до писања монографије о Миле- 
шеви. 9 Али, то питање и није било његова основна 
преокупација у вези с Милешевом. Он се бавио њеном 
уметношћу и стилом, пореклом њених живописаца и 
иконографијом у спољашњој припрати, а када је реч о 
историјским личностима, он је објаснио разлоге за сли- 
кање тонзуре на глави светог Саве, помно је описао све 
портретисане, њихове инсигније и одеће, постављајући 


и питања у вези с њиховом ктиторском иконографијом 
и то уз помоћ сродних решења из византијског света. 
Бољемразумевању иконографије архиђакона Стефана 
као патрона династије у Србији уопште, а у Милешеви 
посебно, и објашњавању заједничког сликања светог 
Симеона Немање и светог Саве допринели су нарочито 
М. Ћоровић-Љубинковић и Д. Милошевић. 10 

Прихваћено је, у последње време, гледиште да су 
милешевске фреске направљене пре 1228. године, код 
једних после 1222, 11 а код других и пре тог времена. 12 
Научни скуп одржан 1985. године у Београду и Миле- 
шеви разјасниоје многа до тада тамна места у историји 
и уметности Милешеве. Г. Бабић је ту, сабирајући саз- 
нања о портретима историјских личности, знатно про- 
ширила и продубила поимање њихове иконографије 
приносећи нове паралелне примере с подручја право- 
славља; боље их је објаснила и уз помоћ схватања садр- 
жаних у њиховим пратећим текстовима. 11 

Верујући да ће још један уложени напор у паж- 
љиво исцртавање сваке преостале појединости на пор- 
третима у Милешеви и постепено рашчитавање нат- 
писа под различитим осветљењима донетинове исходе, 
рађеноје у Милешеви, у два наврата, последњих година. 
Последице тих боравака су нови цртежи, читање нат- 
писа око глава историјских личности, 11 као и редови 
који следе у овој студији. 
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2. Кшшиорска комиозиција 


јер садашња црна боја на њему може бити остатак кар- 
бонизованог лепка за златни украс. Била је то слика 


Предмет свестране пажње истраживача, Владис- 
лављев портрет у ктиторској композицији на јужном 
зиду западног травеја у наосу Милешеве често је исцр- 
таван и репродукован у боји, тумачене су на њему про- 
мене извршене током времена иобјашњавана су његова 
иконографска значења. 15 Нова запажања сада поново 
отварају нека питања повезана с историјом манастира 
и иконографијом, али и с оновременим владајућим иде- 
јама у Србији. 

Пред Христа, који седи на престолу с два јастука 
и благосиља, држећи на коленима расклопљено јеван- 
ђеље, доводи Богородица младог Владислава препору- 
чујући га сину десном руком, а водећи га левом. Владис- 
лав, мало погнувши главу, држи пред грудима левом 
руком модел своје задужбине. Жута позадина, на којој 
су насликани, као и све фреске у наосу, некада је била 
позлаћена и по њој исцртани квадратићи тако да је 
деловала као да је израђена од мозаичких коцкица. 
Позлате је. међутим, било и на другим местима у овој 
композицији. Трагови јој се налазе на окерном Христо- 
вом плашту, на нашивима јастука на којима седи и на 
орнаментима оног на којем су му ноге, па и на украсу 
престола. Доста је злата употребљено за латице цве- 
това и кругове у које су уписане на белој далматици 
ктитора, као што су златом били прекривени оквири 
медаљона и у њих смештени двоглави орлови на њего- 
вом црвеном плашту. Изгледа да је злато блештало и са 
неког дела небеско плавог Богородичиног мафорија, 


9. С. Радојчић, Портрети 
српских владара у средњем 
веку , Скопље 1934, 18; iđ., 
Тоњзура св, Саве , Годишњак 
Музеја Јужне Србије, 1 
(Скопље 1937), 149-159; id., 
Мшешева, Београд 1972,9-10. 
У id., Старо српско сликар- 
ство , Београд 1966, 39-40, 
налази се тврдња да је 
милешевско сликарство нас- 
тало за живота светог Саве. 


10. М. Ћоровић-Љубинк- 
овић, Уз проблем ик- 
онографије Симеона и Саве , 
Старинар, н. с., 7-8 (Београд 
1958), 77; ead., Одраз култа 
св, Стефана у српској сред- 
њовековнојуметности, ibid., 
12 (1961), 51-52; Д. Милоше- 
вић, Срби свешишељи у сша- 
ром сликарству, 0 Србљаку, 
Београд 1970, 152, 162-163, 
228-229. 


11. В. Ј. Ђурић, Tpu догађаја 
у српској исшорији 14. века и 
њихов одјек у сликарстеу, 
Зборник за ликовне умет- 
ности, 4 (Нови Сад 1968), 82- 
83; iđ., Византијске фреске , 
35, 193; id., Милешевско на- 
јстарије сликарство , 
Милешева у историји, 30. 


12. С. Мандић, Портрети на 
фрескама , Београд б. г., 4-6, 
датује их између 1219. и 1228. 
године не образлажући 


тврдњу; id., Најстарији пор- 
трети СветоГ Caee, Свети 
Сава, Споменица поводом 
осамстогодишњице рођења, 
1175-1975, Београд 1977, 19- 
22, датује милешевско сли- 
карство између 1222. и 1224, с 
обзиром на изглед портрети- 
саних личности; id., Чрте и 
резе , Београд 1981,135, опет 
само помиње године 1221. и 
1222. или следеће као време 
настанка милешевских 
слика; Р. Николић, О Гробу 
СветоГ Caee у Милешеви, 
Саопштења, 14 (Београд 
1982), 17-23, поред најпот- 
пунијег опнса портрети- 
саних, после оног који је об- 
јавио С. Радојчић, претпоста- 
вио је да је живопис настао и 
пре 1222. године; М. Ћо- 
ровић-Љубинковић, УлоГа 
архиепископа Caee Не- 
мањића у оснивању и разви - 
јању манастирског ком- 
плекса Милешеве, Сеоски 
дани Сретена Вук- 
осављевића, 10 (Пријепоље 
1982), 160-161, сматра да је 
вероватан податак из једног 
каснијег извора да је црква 
саграђена 1219, а живопис, 
извесно, настао пре 1228. 
године; С. Петковић, Нас- 
танак Милешеве , Милешева 
у историји, 6-7, ослањајући се 
на исти извор на који и М. 
Ћоровић-Љубинковић, 
датује подизање цркве у 
1218/19. годину, док времен- 
ску границу настанка 
живописа поставља између 
1222. и 1224. године, сма- 


трајући да је у Милешеви цар 
Јован Ватац могао бити сли- 
кан само у тим годинама, јер 
би после тога Срби сликали 
цара Теодора Анђела. 


13. Г. Бабић, Владислав на 
кшиторском портрету у 
М илешеви , Милешева у исто- 
ријн, 10-15. 

14. Цртежи су ДрагомнраТо- 
доровића, сарадника Инсти- 
тута за историју уметности 
Филозофског факултета у 
Београду, а читања су писца 
ових редова. 


15. Највише о овој композ- 
ицији код С. Радојчића. Пор- 
трети, 18-20, 75-76, 80, pas- 
sim; С. Мандић, Портрети 
на фрескама, loc.cit.; Р. Ник- 
олић, ор. cit., 18-19, passim; Г. 
Бабић, loc.cit. Најбоље репро- 
дуковано код С. Радојчић, 
Милеше.ва, сч. 1 и Г. Бабић. 
ор. cit.cn. 1,2. 
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Утврђено је да су фреске у Милешеви настале 
између 1222. и 1228. године - на шта ћемо се у току овог 
рада враћати - и да их је Владислав поручио пре но што 
се попео на српски престо. Какву је титулу тада носио и 
које је дужности у држави имао - не може се рећи, али 
је извесно да је био насликан без ознаке достојанства на 
глави. Круна му је - речено је више пута - досликана.21 
0 њеном изгледу и начину на који је додата сада се може 
дати више података. 

На горњи део Владислављеве главе и изнад ње, 
До доње ивице прозорског отвора који се налази веома 
близу, нанесенје нови, танки слој малтера и, највише на 
њему, али делимично и преко старог слоја, насликана је 
круна. Њени облици су прво нацртани окером, па уре- 
зани у малтер и, најзад, исликани. Налик је византи- 
јском царском камелаукиону, окерне је боје и има нек- 
олико водоравних обруча око калоте. С обе стране лица 
висе по две ниске бисера завршене крстолико пове- 
заним драгим каменовима. 22 

Неће се погрешити ако се тврди да је до сликања 
круне дошло 1234. године или одмах после тога, односно 
у тренутку када је Владислав постао краљ и самодржац 
српских земаља. Тада су измене морале бити учињене и 
■ натпису око његове главе како би била унета његова 
нова титула. Исто то, и у исто време, учињено је и на 
његовом портрету у припрати. Високи нови положај 
s i итора није изменио шппта у иконографији већ пос- 
тојеће композиције ни у њеном смислу. 


3. Поршреиш у ириираиш 

а) Династија Немањића 

Пет портрета Немањића, приказаних у једној ком- 
позицији, на источном и северном зиду припрате, иако 
у више наврата описивани, заједно с остацима натписа 
око глава, ипак нису до краја испитани јер је то оне- 
могућавала дотрајалоет фресака. Остале су, на пример, 
непознате појединости њихове одеће и добри делови 
натписа око њихових глава. Они су разј ашњени скораш- 
њим радом у Милешеви, али ће нека питања која су се 
тиме отворила остати још за неко време непротума- 
чена. 

Св. Симеон Немања и његов син архиепископ 
Сава насликани су један поред другог на источном зиду, 
један у великосхимничкој ризи с кукулом, а други у 
архијерејском полиставриону с омофором на којима су 
црни и црвени крстови. Сава држи јеванђеље у левици, 
док десном руком благосиља. Откривено је више појед- 
иности на њиховим одећама: крстићи на Немањином 
кукулу и на аналаву, бисери и драго камење на кори- 
цама Савиног јеванђеља. на епитрахиљу и на набедре- 
нику. Међутим, потпуно су прочитани сачувани трагови 
натписа око главе. Они су, сада, с последњим остацима 
боје или су видљиви тек по њеним отисцима на плавој 
позадини, који су увек неигго тамнији од преовлађујућег 
тона позадине; изгледају као фотографски негатив не- 
када светлијег натписа. 

Уз главу св. Симеона Немање, с леве стране, у 
седам редова, пише: с(ве)тми пр^ћподоБкии 
идш(к) chmevvnb neavane. 


Л. Већ је П. Поповић,ор. cit., 
94, који је први описао исто- 
ријске портрете, приметио да 
су свим краљевима "доцрта- 
не круне” па и ктитору "на 
оба портрета". И други 
описивачи су тврдили да је 
краљу Владиславу доцније 
досликана круна. 


22. На репродукцији у боји у 
књизи С. Радојчића,Милеи*е- 
ea, сл. 1, добро се види део 
досликане круне на краљу 
Владиславу, али нису 
уочљиве препендулиј е. 











23. Натлисје,досада, најпот- 
иунијс ишчитао Ђ. 
Бошковић, loc.cit. Свако hc, 
упорефујући наше читање с 
Бошковићевим, видетн 
^штннске разлике. Ваља ва- 
гласити да није осгао, сада, 
ниједан траг боје или њеннх 
отисака непрочитан. Тамо 
где недостају натписи, они су 
тако истрвени као да никада 
ту нису Ш 1 постојалЈЈ. 


24. На ову претпоставку на- 
води давно чнтање трагова G. 
Millet, ор. cit., 169 (прочитано 
рддосд); Ђ. Бошковић, ор. 
cit.. 4 (наводи да је добио 
цртеж Г. Мијеа из 1924. 
године, који публикује, где је 
јасно јсдино име из првог 
реда рддосл, док су остацн 
речи из другог и трећег реда 
сасвим нејаснл). 


25. Аналогије за облик круне 
Првовенчаног п Радослава у 
византијској u бугарској 
држави ci Г. Бабић,ор. cit., 13. 
Занимљиво је да и сви свети 
ратници у милешевском 
жмвопису имају на глави ис- 
товетие венце као и српски 
краљеви. 


26. Cf. ibid., 14; Б. Ферјанчић, 
Србија и византијски свет, 
124-126 (с позивом на старију 
библиографију, лосебно па 
студије Д. Синдика). 


27. Доментијан, Живош св, 
Сичсона и св, Саве> превео Л. 
Мнрковић. Београд 1938.215, 
217. 


28. IbkL 176, 177 t 202,209.passim. 


29. В. Ј. Ђурлћ, Свети Сава 
Српски - Нови Шњатије Бо- 
Гоносац и други Кирил, 
Зборник за ликовне умет- 
иости, 15 (Нови Сад 1979). 95- 
96,98-100. 

30. И. Билаарски, Два 
нарЂчника за питакиа от 
кђсното средновековие , 
Зборник радова Визан- 
толошког института, 29-30 
(Београд 1991), 272-279, 280- 
282 (с другом библиог- 
рафиЈОм). 



Разуме се, натпис је, као и сви остали, са скра- 
ћеннцама и надредним знацима. 

С леве стране главе архиепископа Саве стоји, у 
осам редова: с(в£)тк1И в(о)гоносдц^ и wt(b)4Ii 
Ndlll(u) СЛВД Прв(и) ЛРХИ£П(ИСК 0 )ПК . BCEX(u) 

рлшкихи и диа>клитискшхк ^ел\лв ■:■ Десно од 
главе, у шест редова, следи наставак натшса: с(м)нн 
с(ве)тДГО CHA\£WHA Н£Л\ЛН£ 

Три лика Немањића који, на северном зиду, нас- 
тављају низ чланова династије са источног зида одевени 
су у дворску ношњу, потпуно једнаку оној ктиторској у 
наосу цркве: на белој туници, с доње стране опшивеној 
окерним орнаментима с бисерима, налази се низ жутих 
кругова са стилизованим жутим розетама у средини, а 
срцоликим листовима на површинама између кругова; 
на црвеној хламиди, закопчаној украсном аграфом на 
десном рамену .исликани су жути двоглави орлови у жу- 
тим круговима, како с лица тако и на постави, док су по 
два срцолика листа између кругова. 

Десно уз главу најстаријег Немањића на овом 
зиду стојиу осам редова натпис: стЕфднк . с( uOhu 

С(ве)т(л)гО С И Л\ £ VV Н Д . N £Л\ Л N £ ^ЕТ(|») . 
ц(л)рд гирЕчЕСКАГО кир(и) . ллЕЗИД . С леве 
стране његове главе остао је натпис у седам редова. 
Његова два горња реда су потпуно избрисана, тако да 
уопште не постоји траг било каквог слова. Он гласи: 

...ABB . npBOB'fe.NMdHlil KpdA-feB(u)CTBO 
^£Л\Лк ДИСЏКЛИТСКИХ(н ). 23 

Уз главе Стефанових синова Радослава и Владис- 
лава нема остатака првобитних натписа. Или су они 
темељно избрисани или нису били ни исписани. Владис- 
лав се распознаје по лику и ктвпгорском моделу, Ра- 
дослава је доста лако идентифжовати, с обзиром на то 
да је насликан између оца и млађег брата, тачно на 
месту које му припада по годинама рођења. 

Потпуну недоу мицу изазива натпис лево од главе 
Стефана Првовенчаног, јер није јасно које име је било 
у прва два реда. Да се натписодносио на краља Стефана 
ћрвовенчаног, односно да је у њему непосредно употре- 
бљено његово име, онда оно не би било наведено десно 
од главе, дакле по други пут. Пре би могло бити да је у 
њему реч о краљу Радославу, с изгубљеном почетном 
формом као у нешто познијем натпис^уздтгаву краља 
Владислава, на истом зиду: ви х А БА влгов^ћрни 
стЕфлнк рлдосллви . 24 После тога увода с именом 
дошао би сачувани део према коме би требало разуме- 
ти.како изгледа, да је он "првовенчани (на) краљевство 
земаља Диоклитских". О таквом смислу могло би се и 
нагађати, мада се формула "првовенчани (на) краље- 
вство"није сачувала у другим изворима; нагађање оте- 
жава и чињеница да се натписсачуваоуз главу Стефана 
Првовенчаног, а не краља Радослава. Постоји, разуме 
се, и могућност да је натпис био некада за половину 
шири, односно да је попуњавао површину између глава 
Стефана Првовенчаног и краља Радослава и да је садр- 
жавао титулу краља Радослава, али и говорио о њего- 
вом рођачком односу према св. Симеону Немањи, као 
што то наводе друга два потпуно јасна натписа уз главе 
Стефана Првовенчаног и архиепископа Саве. Колжо 
год привлачна, ова хипотеза се коси са чињеницом те- 


хничке природе:ако би сачувани део натписа између 
краљева Стефана Првовенчаног и Радослава представ- 
љао само некадашњу његову десну половину, остаје 
питање на који је начин, којим средством, унлштена 
његова лева половина када је лева ивица сачуваног дела 
тако добро поравнатих редова по вертикали као што је 
то, иначе, уобичајено за почетке редова у средњовек- 
овним натписима? Најзад, како разумети да је, с десне 
стране главе Стефана Првовенчаног, где се помиње 
његово име, синовски однос према Немањи и зетовски 
према византијском цару Алексију Анђелу, изостав- 
љена његова званична краљевска титула? - Сада када је 
читање натписа уз главу Немањића у припрати Миле- 
шеве окончано, до мере коју омогућује стање фресака, 
наћи ће се, не треба сумњати, и друге чињенице које ће 
постепено уносити више светла у тумачење положаја и 
улоге Немањића у тренутку њиховог сликања у Миле- 
шеви. 

Првобитни натписи уз главе Немањића били су 
исписани свечаним, велжим, жутим словима за разлику 
од свих осталих натписа у припрати Милешеве, који су 
изведени ситнијим словима и извучени кречом. Могућ- 
но је да су натписи уз Немањиће некада били и по- 
злаћени танким листићима злата. На такву могућност 
указује и чињеница да су жутим обојене позадине на 
фрескама у наосу Милешеве и у другим српским црква- 
ма из 13. века биле, у ствари, само подлога за позлату. 
Ако натписи уз Немањиће у припрати u нису били по- 
злаћени, они су, и овако жути, падали у очи и већ тиме 
издвајали чланове владајуће династије од околних све- 
титеља. Ако су, уз то, били позлаћени и кружниукраси 
с двоглавим орловима и цветним латицама на оделима 
владара, као игго је то случај с одећом краља Владис- 
лава у наосу цркве - што изгледа несумњиво - онда је 
њихова упадљивост била још већа. Златни натписи (ијш 
жути) и позлаћена одела одударали су од аскетског 
садржаја припрате с ликовима великих монаха, у два 
доња појаса, и од плаво интониране атмосфере њене 
целине. Тиме је истакнута и њихова смисаона веза с 
композицијом која је била на жутој (шш златној) позад- 
ини, на средини источног зида, од које су остали само 
крајњи бочни делови после рушења зида између наоса 
и припрате. Вероватно је ту био насликан сам Христос. 

Три Немањића лаика разликују се међусобно по 
годинама, али и по инсигнијама власти. Стефан Прво- 
венчани, с дугом брадом, представља човека у зрелим 
годинама, али, како изгледа, без иједне седе власи. Он 
на глави има владарски венац у виду жутог обруча с 
луком на прочељу (камаром), док у левој руци држи 
дугачко жезло с крстом на врху. Син му Радослав, знат- 
но млађи, с кратком брадом, само има венац на глави 
истоветан очевом. 2 - Најмлађи, Владислав, с тек изник- 
jiom брадом, не носи ниједну ознаку власти. С обзиром 
на сличности и разлже у инсигнијама између Стефана 
Првовенчаног и Радослава, могло би се тврдити да су, у 
време слжања Милешеве, они били савладари, с тим 
што је Стефан био први. 26 Ако би се натпис између 
Првовенчаног и Радослава тицао овога другог, онда би 
он тада краљевао у Дукљи. Пошто се у натпису уз 
Првовенчаног не вели да је мртав, нити је употребљено 
његово монашко име Симон, а није ни представљен као 













монах, штоје за њега уобичајено посмртно иконограф- 
ско решење у српском сликарству 13. века, извесно је да 
постанак фресака у Милешеви треба ставити у године 
пре 1228. када је Првовенчани склопио очи, а пре но што 
је Радослав примио жезло српске земље. 

Из таквог закључка о старини милешевског жи- 
вописа проистиче и обавеза да се епитети и титула првог 
српског архиепископа размотре у светлу чињенице да је 
он насликан као жив, у првим годинама свог архиеписк- 
опова ња. Текст" Свети богоносац и отац наш Сава први 
архиепископ” - са почетка натписа - несумњиво да ће 
изазивати недоумицу да ли је Сава био насликан пре 
смрти, јер се епитет свети употребљавао, тако се мисли, 
једино за прнзнате покојнике, за свеце. Приметно је да 
у милешевском натпису уз Саву није наведена званична 
титула - "преосвећени архиепископ" - како је то готово 
на свим његовим представама у српском сликарству. 
Очевидно, "свети богоносац” из натписа је нека врста 
замене за егштет "преосвећени", могућне на почетку 
употребе архиепископске титуле за достојанственика 
српске цркве. Савин млађи савременик и, вероватно, 
његов ученик, Хиландарац Доментијан, у својим делима 
о св. Симеону и о св. Сави написаним после Савине 
смрти дао је, на више места, податке који дозвољавају 
овакав закључак. У два наврата он је другог српског 
архиепископа Арсенија, за чије је време писао своја 
дела, назвао "богоносни архиепископ" или "богоносни 
отац" архиепископ. 27 У његовим списима архиепископи 
имају "чин светитељства" те су тако сви архијереји, и 
они живи, у сгвари "богоносни светитељи". 28 Код До- 
ментијана је забележено пророштво св. Симеона Не- 
мање да ће Сава у свом животу следити пример Игња- 
тија Богоносца, што се убрзо преселило и у сликарство 
(Сопоћани), где је Сава насликан, приликом служења 
литургије у олтару, уз св. Игњатија. 29 Ни епитет" свети” 
не треба схватити као последицу посмртног признања архи- 
епископу Сави. У питању је превод грчког епитета 
дугфтатод честогу титули васељенских патријараха или 
византијских епископа. 0 томе посебно сведочи један кас- 
носредњовековни српски приручнж за дописивање, до- 
брим делом преведен са грчког, у коме се, између осгалог, 
препоручује оном који пише цариградском патријарху да 
се о њему похвално изрази са "владико мој свети" или да 
му адресује писмо са" свети", да каже антиохијском патри- 
јарху "велика твоја светиња", а може се обраћати и са 
"свето ти владичанство". Нека каснија писма српском па- 
тријарху сачувала су наслов "преосвећени и велики све- 
титељу". Поменути приручник наводи и могућносг да се 
епископу, игуману, па чак и обичном калуђеру обрати и са 
свети мој оче", што је готово исто с почетним делом 
натписа око главе архиепископа Саве Iy Милешеви "свети 
(оогоносац) и отац наш". 20 Према томе, назив "свети 
оогоносац уз име Саве Немањића уМилешеви не озна- 
чава га као покојника, већ као високог црквеног досто- 
јанственика. Други је случај с почетком натписа уз лик 
Симеона Немање, где сгоји да је он "свети преподобни" 

што, свакако, наглашава степен његовог посмртног по- 
свећења. 

Оно јединствено "отац наш" у натпису уз Си- 
меона и Саву носи или сасвим приватан однос двора 
Немањића према својим црквеним представнмцима или, 
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пак. став милешевских монаха и људи из цркве према 
таквим домаћим угледницима на пословима вере какви 
су били Симеон Немања и његов син Сава. 

б) Византијски цар 

Фигуре у доњој зони припрате, у југоисточном 
углу, чине малу, засебну целину. На источном зиду су 
Константин и Јелена у уобичајеном иконографском ре- 
шењу како упоредно стоје, у византијским орнатима 


Сл. 7. Никејски цар 
Јован III Ватац, 
првобшини изглед с 
реконструкцијом 
круне. 






























Сл. 8. Краљ Владислав с досликаном круном и накнадшш 

натписом изведеним после 1234. године 


31. Сличног облика овој 
круни, али не и украса, јесте 
позната мађарска круна св. 
Стефана, разуме се онај њен 
оригинални византијски део 
из 11. века, тзв. corona graeca. 
Сродне су и круне царице 
Зоје и Ирине из 11. и 12. века 
са мозаика на галерији Св. 
Софије у Цариграду. Оне су 
још ближе милешевској, јер 
немају фигуралне представе. 
Cf. Ј. Deer, Die heilige Krone Un - 
garns, Wien 1968,52-88, passim, 
Bildtafel 3, 79, 88 (c другом 
библиографијом). Овакву 
круну носи и краљица Јелена 
на ктиторском портрету у 
Градцу. 


32. Ђ. Бошковић, ор. cit., 6-7. 


33. 0 тој могућности код Б. 
Ферјанчића, Србија и визан- 
Шијскисвеш, 129. 


34. N. Okunev,op, cit., 60. 


35. Р. Николић, ор. cit., 22-23. 


цара и царице, држећи између себе крст. До њих је, на 
јужном зиду, чеоно представљен један византијски цар, 
у тамноплавом дивитисиону с окерним манијаком, ло- 
росом и перибрахионима накићеним разнобојним дра- 
гим каменовима и бисерјем. У црвеним украшеним ци- 
пелама стоји на црвеном јастуку на коме су извезени 
жути двоглави орлови. У десној руци му је скиптар сав 
прекривен зрнима бисера, а у левој црвена акакија. На 
глави је имао круну, сада уништену, с остацима препен- 
дулија. Требало би је, можда, замислити у виду оне с 
главе њему суседног цара Константина, јер су прео- 
стале препендулије исте као Константинове, а и одећа 
им се уопште не разликујб. Круна је с предње стране 
петочлана, с драгим каменовима и бисерима, а има 
облик византијских круна из 11. и 12. века, пре но што 
је потпуно преовладала употреба венца с калотом, тзв. 
камелавкиона. 31 Две ниске бисера, једна са сваке стране 
лица, завршене крстолжо, спуштају се с круне. Многа 
места на царевој одећи и инсигнијама била су некада 
позлаћена као и владарски орнати Немањића. 

До потпуно поузданих црта лица цара данас је 
немогуће доћи, јер је цела фигура, а поготову глава, 
временом претрпела, услед влажења зида, тешка онгге- 
ћења. То је био, до сада, основни разлог што су прет- 


поставке ко би могао бити насликани цар биле сасвим 
опречне. Најпре се наслућивало да би то могао бити 
таст Стефана Првовенчаног, византијски цар Алексије 
III Анђео, 32 па тастови краља Радослава, солунски цар 
Теодор Анђео, 33 или краља Владислава, бугарски цар 
Јован III Асен, 34 да би се, најзад, дошло до никејских 
царева Теодора I Ласкариса 35 и Јована III Ватаца, 36 који 
би ту могли бити представљени не као рођаци и пок- 
ровитељи Немањића, већ као владари царства од којег 
је Србија издејствовала автокефалност своје цркве. Ипак, 
пажљивим загледањем ранијих година, а нарочито при- 
ликом последњег исцртавања и проучавања милеше- 
вских портрета, могле су бити ипак уочене неке физ- 
иономске особине царске личности. Реч је о врло мрша- 
вом младом човеку с тек ојачаном кратком и риђом 
брадом, која отприлике одговара величини оне код кра- 
ља Радослава или тек нешто мањом. Од свих царева 
који би, у годинама пре 1228, могли бити у Милешеви 
насликани, а који су узимани у обзир при идентифи- 
кацији царског портрета у припрати, долази у обзир 
једино Јован III Ватац, јер је, ступивши на никејски 
престо 1222. године, имао тридесетак година. Њему сав- 
ремени владари Солуна и Бугарске били су знатно ста- 
рији и били би, с обзиром на обичаје портретисања у 
византијском свету, приказани са знатно дужом бра- 
дом. 37 

Сликање живог византијског цара уз оснивача 
Источног римског царства, Константина, означавало га 
је као легитимног настављача његовог владарског и 
хришћанског предања, као "новог Константина". Тим 
поређењем су се дичили, уз царску титулу, многи визан- 
тијски василевси. 38 Немањићима је, извесно, било стало 
да то истакну, кад су већ имали разлог да једног савре- 
меног византијског цара представе у својој задужбини. 

С једне и с друге стране главе цара и с обе стране 
његових рамена остали су, на плавој позадини фреске, 
угребени трагови водоравних линија за осам редова 
текста. Ниједног слова више нема. Толико велико ме- 
сто одређено за натпис открива да нису само име и 
уобичајена царска титула били предвиђени да буду уз 
царски лж но и неко друго дуже саопштење које је, 
свакако, откривало разлог због којег је никејски цар у 
Милешеви био насликан. Данас о томе можемо само 
наслућивати на основу његовог наспрамног поставља- 
ња у односу на лик српског краља Стефана Првовен- 
чаног и с обзиром на чињеницу да су византијску ску- 
пину владара - цареве Константина, Јелену и претпо- 
стављеног Јована III Ватаца - са српском династијом 
Немањића повезивали сада уништени лжови Христа и 
Богородице, некада насликани између њих на источном 
зиду. Њихов богомдани узајамни однос био је прави 
разлог њиховог заједничког представљања у МилешевиА 

Појава лика Јована III Ватаца у Милешеви одре- 
ђује и време после којег је њен живопис могао бити 
начињен, као што сликање Стефана Првовенчаног као 
живог владара опредељује датум до којег се то могло 
догодити. За сада није могућно више сузити временски 
оквир од оног који дају године 1222. и 1228. 40 
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Сл. 9. Краљ 
Радославс 
накнадно 

досликаном круном 


в) Промене на портретима 

Пронша је тек која година од сликања мушких 
чланова владајуће српске куће у Милешеви, а већ су 
извршене на њима допуне, које се, због примене секо- 
технике и накнадних оштећења, примећују тек кад се 
слике изблиза прегледају. На главама краљева Стефана 
Првовенчаног и Стефана Радослава, изнад првобитног 
венца, ознаке њиховог чина, насликана је, печеним ок- 
ером, на сувом малтеру, калота круне, с које се спуш- 
тају, са страна лица, по две ниске бисера, препендулије, 
с крстоликим завршецима. И док су зрна бисера исцр- 
тана угребавањем оштрим предметом у малтерну под- 
логу, па обојена, дотле је калота круне само обојена, 

I секо-технжом, без исцртавања контура. 41 Код краља Вла- 
дислава у припрати круна с препендулијама накнадно је 
изведена, али друкчије него код краљева Сгефана Прво- 
венчаног и Радослава. Пошто првобитно Владислав није 
имао ознаку достојанства на глави, куполаста круна је 
опцртана двема упоредно угребаним линијама, па ок- 
ером обојена на сувом малтеру, док су препендулије 
сачињене од исликаних драгих каменова без икаквих 
контура или угребавања. 42 Круна краља Владислава 
разликује се,понешто у величини и облику, од друге две, 
као што је то случај и са нискама сједне и друге стране 




Сл. 10. Стефан 
Првовенчани с 
накнадно 

досликаном круном 


главе. Не само разлике у техници извођења дослжаних 
делова на портретима већ и разлози допуна наводили би 
на закључак да су оне извршене у два наврата, можда с 
десетак година размака. Стављање круне на главу кра- 
ља Владислава у Милешеви, у припрати као и у наосу, 
могло се извести тек пошто је он ступио на престо 1234. 
године. Том приликом дошло је до исписивања нових 
натписа уз његову главу. И док је онај у наосу с вре- 
меном нестао, у припрати се сачувао. Пре но што је он 
изведен, првобитни натпис, који је морао бити - као и 
код Стефана Првовенчаног и Радослава - десно од гла- 
ве, темељно је истрвен, тако да се од њега ни трага не 
види, па је нови постављен с леве стране од главе. Он 
гласи: стефднн Бдддислдни вн ^(рист)д 
б(ог)д вли^говКрии крдл(н). Слова су му неш- 
то друкчијег дуктуса него што су то она с првобитних 
натписа и, изгледа, нису била исписана жутом бојом и 
украшена златом, већ кречом. 43 

Тада када су вршене допуне на портрету краља 
Владислава као да нису могле бити урађене на лж- 
овима његовог оца и старијег брата, јер би биле наиз- 
глед беспредметне: Стефан Првовенчани је био мртав, 
а Радослав је изгубио престо. Зато је можда неки други 
разлог, још за владавине Стефана Првовенчаног и ње- 


36. В. Ј. Ђурић, Tpu догађаја , 
83, што је и прихваћено. Cf. Б. 
Ферјанчић, Србија и визан- 
тијски свет , 128-130. Због 
младости царевог лица, по 
годинама блиског лицу кти- 
тора Владислава, С. Ра- 
дојчић, Милешева , 20, по- 
мишљао је да би баш Владис- 
лав могао бити, још једанпут, 
ту портретисан. 


37. Б. Ферјанчић, Србија и ви- 
зантијски свет, 128, нап. 125, 
где су разматране године 
свих царева Византије и Буг- 
арске у доба живописања 
Милешеве. Једино, по годи- 
нама, долази у обзир Јован Ш 
Ватац, који је међу њима био 
тада далеко најмлађи; био је 
тридесетогодишњак. 
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говог савладара краља Радослава, довео до промене на 
ознакама њиховог високог чина. 

Од увођења Стефана Радославау краљевско дос- 
тојанство и савладарски положај до смрти његовог оца 
1228. године, дакле у раздобљу у коме су настали миле- 
шевски портрети, није се, изгледа, ништа битно десило 
с краљевским чином у Србији што би довело до исли- 
кавања круна над венцима на портретима Стефана Прво- 
венчаног и Радослава. Краљевска крунисања, како по- 
казују натписи, обављена су пре но што су насликани 
њихови портрети. Ако вести о каквим новим крунидбе- 
ним свечаностима нису нестале - што јемадо вероватно 
- онда би требало помишљати да су се, у том раздобљу, 
изменили изгледи српских краљевских инсигнија. Уме- 
сто венца с чеоним издигнутим луком уведена је међу 
обележја круна с металним обручем око главе и са 
калотом од тамноцрвене тканине. Подсећала би на ви- 
зантијске владарске круне, али не би имала метални 
украшени лук преко темена, нити драги камен на врху, 
орфанос. Лако је могућно да је српски владар, закратко 
после успостављања краљевског чина, задржао ознаку 
коју је дотле носио као велжи жупан. Трагови жутог 
венца сачували су се на глави великог жупана Стефана 
Немањића, насликаног 1208/9. године, на капији мана- 
стира Студенице, али они нису довољни за закључак о 
његовом потпуном изгледу, јер је оштећен горњи део 
главе владара. 44 Могао је бити као првобитни венци на 
главама Стефана Првовенчаног и Радослава у Миле- 
шеви. Најсличнији је византијским севастократорским 
венцима из 13. векаА Српски краљеви су, примајући 
своје високо достојанство, очевидно зазирали од ознаке 
која би сећала на византијску царску круну, која је, у та 
времена, добијала класични облик камелавкиона. 46 Да 
се нису битније мењали тип и облик венца на почетку 
треће деценије 13. века, сведоче ликови Стефана Не- 
мање и Стефана Првовенчаног, из око 1234. године, у 
јужној капели студеничке цркве. Иако представљени 
као монаси и у монашкој ризи, они имају на глави ознаке 
свог владарског достојанства. И Немања, као бивши 
велики жупан, и Стефан Првовенчани, као први круни- 
сани краљ, имају само жути обруч с чеоним луком, док 
имје теме откривено. Истина, разлика између њих пос- 
тоји: с венца бившег краља висе препендулије, док их 
негдашњи велики жупан нема. 47 Немају их, још, ни кра- 
љеви Стефан Првовенчани и Радослав на венцима у 
Милешеви. 

Могле би се допуне извршене на главама круни- 
саних Немањића у Милешеви, како у наосу тако и у 
припрати, без обзира на техничке разлике видљиве од 
портрета до портрета, схватити и као истовремене. Ако 
је Владислављевим ступањем на престо дошло до до- 
сликавања круне с калотом на његовој глави, можда је 
постојао нама непознат подстицај да се слично учини и 
на главама његовог оца и брата, на пример, због показ- 
ивања континуитета и легитимитета власти или закони- 
тог наследства круне. У сваком случају, колжо су про- 
мене у владарским ознакама у Милешеви могле бити 
везане за разлоге краља Владислава (кад је реч о оној 
на његовој глави, а могућно и на главама његових пре- 
тходника), толико су исто могле бити последице нових 
обичаја у дворској моди и церемонијалу у време краља 


Радослава, а можда у време Стефана Првовенчаног 
(кад је у питању досликавање круна на њиховим гла- 
вама). Још нисмо у стању да пратимо преломне тре- 
нутке у употреби различитих владарских ознака у срп- 
ској држави одмах после добијања краљевства. Сва- 
како, средином четврте деценије XIII века, нови облик 
круне с калотом био је потпуно прихваћен, као што то 
показују у то доба изведене круне на милешевским пор- 
третима краља Владислава. 

г) Иконографски смисао 

Овакав поредак Немањића, према коме млади 
ступају за старијима, почев од Немање до младога Вла- 
дислава, израз јежеље ктитора да се представиса својим 
знаменитим прецима и старијим братом, очевим савла- 
даром, да би, кроз династичку слику, показао свој углед, 
поредак власти у породици, а и свој легитимитет. Кад- 
год би се један владар или принц као ктитор приказивао 
с прецима као члан династије, он је обзнањивао свој 
високи друштвени положај или означавао своје пре- 
тензије; кад је бивао наслжан у кругу породице, са 
женом и децом, онда се обавезивао, као у повељи коју 
је додељивао манастиру, да ће он и његови наследници 
испуњавати ктиторске обавезе 48 Могућно је да је Вла- 
дислав у време подизања Милешеве управљао тим обла- 
стима 49 али је у овој композицији истакао и поредак 
власти или, бар, сопствене претензије. 

Молитвено упућене руке краљева Стефана Прво- 
венчаног, Радослава и ктитора Владислава према св. 
Сави и св. Симеону Немањи и положај њихових полуок- 
ренутих тела на ту сграну означавају њихову жељу за 
препоруком и посредовањем. Св. Сава их заступа уз 
благослов, држећи јеванђеље, а св. Симеон Немања 
само молитвено подигнутим рукама према десној стра- 
ни, дакле према некадашњем средишту источног зида 
припрате, где ваља претпоставити да је био насликан 
Христос, могућно и с Богородицом која му је препору- 
чивала Немањиће. 50 Приметно је да су двојица првих 
Немањића у том низу почаствовани тиме што имају око 
главе ореоле, а истакнути су над другом тројицом и тиме 
што су им главе знатно веће иако су сви једнаког стаса. 
Свако повећавање размера у средњовековном живо- 
пису подразумевало је веће поштовање и прослављање. 
Милешевска ктиторско-династичка слжа из реда је онак- 
вих каквих је било у византијском свету, судећи по 
описима, доста у Цариграду, а по сачуваним примерима 
много у Грузији - у обема срединама знатно раније него 
у Србији. 51 Један старији византијски иконографски 
склоп који је носио и одређени правни смисао био је 
прихваћен у Србији с добијањем краљевства и автоке- 
фалности цркве. 

Портрети Немањића у припрати Милешеве су 
били ако не први у богатом низу њихових династичких 
слжа, онда, свакако, међу првима. Постоји, наиме, могућ- 
ност да је већ у Студеници тај низ направљен 1208/9. 
године на западној капији манастира. Велики жупан 
Стефан Немањић и велики кнез Вукан, чије су се главе 
заједно с натписом сачувале, окренути су мало на једну 
страну као да су били део поворке у којој су још могли 
стајати Стефан Немања, њихов отац, и монах Сава, 
њихов млађи братА То, свакако, није била обична кти- 



торска слика, већ династичка, јер су ктитори као по- 
оодица били насликани у наосу Богородичине цркве над 
Немањиним гробом. ГТородична слика у Студеници, иа- 
ко пресликана 1568. године, сачувала је податке да су 
око Христовог престола били окупљени Стефан Не- 
мања, св. Сава, кнез Вукан, а вероватно је уз њих био и 
Стефан Немањић, само је он нестао под каснијим пре- 
| сликавањем. Све их је Христу представљала и препору- 
чивала БогородицаН’ 

Идеје о династичкој слици, зачете у Студеници 
шш Милешеви, разрађене су, потом, у капели Радо- 
слављеве припрате у Студеници, а после у Сопоћанима, 
Ђурђевим Ступовима и Ариљу, где Немањићи - следећи 
пример византијских ктиторских слика - иду један за 
другим пред Христов престо, предвођени Богородицом 
или само Немањом, тако што сваки старији члан по- 
родице држи за руку млађег. 54 У Градцу је, пак, дошло 
до споја породичне ктиторске и династичке слике. Над 
гробницом краљице Јелене пред престо Христа ступају 
угледни Немањићи, предвођени Богородицом и Нема- 
њом, док краљ Урош и Јелена иду на крају поворке с 
моделом храма у руци. С друге стране престола су све 
троје ктиторове деце. 55 Студеничка иконографија над 
Немањином гробницом утицала је на градачку дина- 
стичку слику. Уопште, у Градцу се и у програму свих 
фресака осећа пресудни утицај Студенице. 

У14. веку династичка слика Немањића постала 
је статична и знатно параднија, што је могло бити после- 
дица све већег историјског угледа српске владарске куће. 
Фронталност и непомичност су припадали византијској 
царској идеологији 56 и отуд су могли бити пренесени и 
усвојени у Србији. То почиње да се осећа у династичкој 
слици Немањића у Ђурђевим Ступовима, где је вла- 
дајући владарски пар тако насликан, што је случај и у 
Ариљу, док су, у обе те цркве, старија покољења Не- 
мањића још у покрету према престолу, држећи се један 
другога. За њих посредује само Немања; Богородица је 
изостављена. С освитом 14. века, изгледа прво у запад- 
ном делу цркве Св. апостола у Пећкој патријаршији, па 
потом у Богородици Љевишкој и у нешто скраћеној 
верзији у Краљевој црквиу Студеници, а поготово сред- 
ином века у Дечанима, Немањићи су као династија до- 
били слике пуне свечаног мира, с портретима који су 
чеоно окренути вернику у својој пуној званичности и 
владарској важности. Заступништво св. Симеона Не- 
мање пред Христом сачувано је, алисе исказује на неш- 
то другачији начин него у 13. веку, и то углавном без 
Богородичине улоге. 57 

Обе варијанте владарских портрета - породичну 
и династичку - наследили су од Немањића Лазаревићи, 
стигавши да их примене само у неколико наврата. 

*** 

Већ је изнето мишљење да је сликање византи- 
јског цара тачно насупрот краљу Стефану Првовен- 
чаном, а царева Константина и Јелене наспрам Немање 
и Саве, означило однос српске и византијске државе, и 
српског и византијског владара, као веома значајан за 
српску страну која га износи. 58 Од тврдње Стефана 
Немање, из 1198/99. године, да је бог дао Грцима цареве, 


Угрима краљеве, а Србима велике жупане, чиме су 
Срби покушали да се сместе у византијску хијерархију 
држава и владара, преко истицања, у студеничком нат- 
пису из 1208/1209, да је Стефан Немања сват, а његов 
син зет грчког цара, до натписа око главе краља Сте- 
фана Првовенчаног у Милешеви да је зет грчког цара 
Алексија, чињен је напор да се покаже синовски однос 
према василевсу, у оном смислу у којем је, према визан- 
тијским схватањима о породици средњовековних вла- 
дара, он био на челу као отац. То тражење места у 
систему вредности византијског света обележава добар 
део историје српске државе и цркве у средњем веку. 

Могло би се нагађати које су биле и друге при- 
мисли ктитора приликом наспрамног постављења ви- 
зантијских и српских великодостојника, као на пример: 
да ли се желело подвући да су св. Симеон Немања и 
архиепископ Сава заслужни за ширење православне 
вере у својој земљи колико Константин и Јелена за 
учвршћење хришћанства у Римском царству, где су били 
слављени као његови утемељитељи? Да ли, исто тако, 
треба схватити сликање византијског цара у једној срп- 
ској цркви онако како је о сличним књижевним апи 
правним исказима поштовања за византијску хијерар- 
хију мислила старија историографија, тј. као о знаку 
"вазалства" или, бар, како би се данас рекло, "огра- 
ниченог суверенитета". Без обзира на то да ли ће се 
сликање византијског цара у Милешеви разумети као 
израз конкретних историјских околности, тј. као за- 
хвалност Никејском царству за одобрену аутокефал- 
носг цркве,уколико је ту био представљен Јован Ш Ватац 
- ипак овај случај у Милешеви, где је српска династија 
постављена у непосредан однос према византијским ца- 
ревима, једини је у српском сликарству кроз који се 
жели показати међународни положај српске државе. 
Сви остали и потоњи примери наспрамног сликања у 
Србији у средњем веку одјек су унутрашњих правних 
односа. 59 Једино је још у Хиландару, на почетку 14. века, 
дошло на фрескама припрате до приказивања подре- 
ђеног односа српског краља Милутина према византи- 
јском цару Андронику II, али то је било сасвим разум- 
љиво с обзиром на чин даровања манастира добрима на 
византијском државном подручју. 60 


4. Архиеиискои Сава I као идејни шворац 
милешевског сликарства 

Посвета милешевског храма празнику Христо- 
вог вазнесења чини се да је у раскораку с друштвеним 
положајем његовог ктитора, краљевића Владислава, 
можда тек управника милешевске области с непозна- 
том титулом. Посвете српских цркава у средњем веку 
откривају да су самодршци српске земље за покрови- 
теље својих задужбина могли бирати Христа или Свету 
Тројицу и то тек од васпостављања краљевства 1217. 
године. Христу су посвећени Жича Стефана Првовен- 
чаног, Дечани краљева Стефана Дечанског и Душана, 
Раваница кнеза Лазара, а Светој Тројици Сопоћани кра- 
ља Уроша I и Ресава деспота Стефана. Са Жиче је 
посвета Светом Спасу пренета на храм Св. апостола у 
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Пећи, када је у њега премештено седшнте Српске архи- 
епископије. 61 Посвете цркава представљале су, несум- 
њиво, и одсјај поретка у друштву којем су те цркве 
служиле, односно кроз њих се огледала владајућа соци- 
јална хијерархија. Само најмоћнији су обезбеђивали право 
да им цркве понесу име Христа или тројединог Бога. Ви- 
сока посвета Милешеве упозорава на могућност или да је, 
уз Владислава, још неко лице, знатно већег угледа, имало 
ктиторско право или, пак, да је Милешеви била намењена 
нека изузетна историјска улога. Можемо само наслући- 
вати да су се Владислављевом напору прикључили као 
задужбинари и неки други чланови куће Немањића, пре 
свих његов отац и стриц, намењујући Милешеву не само за 
Владислављев маузолеј већ и за вечну кућу првог српског 
архиепископа Саве. 62 

На такву намеру указује још једна сасвим нео- 
бична околност: Владислав је ваљда једини члан дирек- 
тне линије у династији Немањића који је подигао за- 
дужбину пре него што је ступио на краљевски престо. 
Колико се један такав подухват косио с добрим оби- 
чајима, открива случај у истој породици који се догодио 
на самом почетку Немањине појаве на историјској по- 
зорници. Још док је био жупан у Топлици он је изградио 
прву задужбину, цркву Св. Николе, која се и до данас 
сачувала. Изазвао је тиме толику завист и противљење 
браће - испричали су Немањини биографи - да су се 
браћа удружила и отпочела с њим борбу која је Немању 
коштала заточеништва, али се, на крају, окончала побе- 
дом и Немањиним доласком на великожупански престо 
у Расу. 63 Пред крај средњега века Константин Филозоф 
је записао, за ово разматрање занимљиву појединост, 
како је, у младости, будући деспот Стефан гледао из- 
градњу задужбине свога оца, обећавајући себи да ће 
подићи веће и лепше здање, разуме се када дође на 
престо. 64 

Истина, постојале су околности када су чланови 
куће Немањића, из бочне гране, као управљачи мањих 
области, у њима подизали своје задужбине. Немањина 
браћа Страцимир и Мирослав на својим подручјима, у 
доба његове власти, изградили су моравски Гра дац и Св. 
Петра у Бијелом Пољу, 65 а синови великог кнеза Вука- 
на, кнез Стефан и монах Давид, у својим областима, 
манастире Морачу и Давидовицу. 66 Очевидно, Владис- 
лављево ктиторско право заснивало се на већ утвр- 
ђеном обичају да чланови династије као управници обла- 
сти могу без зазора подизати задужбине. 

Верујемо да је у случају Милешеве постојао по- 
родични договор и нарочити циљ. Јер да млади члан 
династије, вероватно двадесетогодишњак, какав је био 
Владислав, подигне задужбину величином једнаку с оче- 
вим и дедовим црквама, а још да ј е украсе толико велики 
уметници који су се могли убројити међу најистакнутије 
у свом времену, и то да ураде с толико раскошног ма- 
теријала и злата, требало је добити династички налог, 
да би се остварила нарочита сврха или обезбедила посе- 
бна улога. 

Они који су проучавали програм живописа у Ми- 
лешеви приметили су многе теме заједничке са жи- 
вописима у Студеници и Жичи, 67 за које постоје несум- 
њива сведочанства да су били израђени по жељи и саве- 
тима светог Саве док је био студенички игуман, односно 


док је као архиепископ седео у Жичи. Вазнесење у 
куполи Жиче и Милешеве с неким од пратећих сцена, и 
апостоли у њиховим певницама, заузимају веома важна 
места у њиховој унутрашњости. У Студеници и Жичи 
нарочито су истакнути међу стојећим фигурама св. Сте- 
фан, св. Никола, св. Јован и св. Сава Освећени, као 
патрони првих чланова династије; они су такав положај 
сачували, на посебан начин, и у Милешеви. Двојица од 
њих још су добили нарочите улоге. Архиђакон Стефан 
у Милешеви је два пута већи од свих осталих фигура у 
доњем појаеу чиме му је изражено поштовање много 
веће него свим осталим светитељима, као патрону 
државе и династије, имењаку првог српског краља и 
извору титуларног имена српских владара. Као такав он 
је одећом изравнан с апостолима, што је за његову 
иконографију уобичајено само у Србији, а искључено у 
осталим православним земљама, где је бивао сликан 
једино у одежди ђакона. 68 Тај див стоји сучелице исто 
толико високог Христа, смештеног уз иконостас, можда 
тако заступајући српског владара који је испод њега 
могао седети на престолу за време богослужења. Јер, у 
том углу, између певнице и пиластра, где је архиђакон 
Стефан, било је у Србији уобичајено место за престо, 
било владарски, било игумански. 

Св. Сава Освећени у Милешеви добио је улогу 
највећег међу православним пустиножитељима, јер стоји 
први до Немањића, на северном зиду припрате, одмах 
уз Владислава, и благосиља. Тек иза њега је св. Ан- 
тоније Велики, у другим црквама увек најпоштованији 
међу монасима. Примећено је, уз то, да је избор од 
двадесет четири славна хришћанска монаха у припрати 
тако учињен да је, уз оне вазда заступљене у њиховим 
насликаним зборовима у византијским црквама, добар 
број мање познатих, али зато судбином сличних животу 
српског архиепископа Саве. Већина од њих жртвовали 
су богат породични живот посветивши се монаштву да 
би, на крају, стекли и високе дужности у црквеној хијер- 
архији као и Сава. 66 Посебну љубав показао је Сава 
Немањић према индијском принцу Јоасафу, чији се жи- 
вот, описан у једном византијском роману, готово у 
појединости поклапао са Савиним. Зато је Јоасаф био 
насликан, заједно са својим духовним учитељем Вар- 
ламом, над игуманским столом у Студеници, у којем је 
дуго година пробдео на службама сам Сава. Искључиво 
их је Савина наклоност увела међу велике монахе и 
пустиножитеље у милешевску припрату. После Савине 
смрти, све до почетка 14. века, они више нису бивали 
сликани у српским црквама. 70 

Несумњиво да је Савин захтев пресудно утицао 
да се у Милешеви, једини пут у српској уметности, по- 
јаве ликовируских мученика кнежева Бориса и Гљеба. 
Само се у Савино време њихов празник појављује у 
српским минејима, само је он могао знати за њихово 
слављење у Цариграду, у посебној капели, и само је он 
имао моћ да њихов култ, који је упознао у руском ма- 
настиру на Светој Гори, пренесе у Србију. 71 

Судећи по посебним програмским идејама које 
повезују Жичу, Студеницу и Милешеву, не би лични 
удео првог српског архиепископа у Милешеви морао 
бити зајемчен - старије и знаменитије задужбине могле 
су млађој послужити за образац - али изузетности у 


избору пустиножитеља и јединствена појава Бориса и 
Гљеба откривају његову вољу, његов лични налог, с тим 
и његову пресудну улогу саветодавца у пословима око 
живописа синовца Владислава. Намером да буде место 
покоја првог српског архиепископа могу се објаснити 
величина и посвета задужбине, раскош њеногживописа 
н његова висока уметничка вредност. Тек таква Миле- 
шева је била прикладна да у своје окриље прими, уз 
ктиторово, тело првог српског архиепископа. 

Само је Сава међу Немањићима имао тако ви- 
i соку културу да је познавао византијска схватања о 
ј хијерархијидржава и владара и могао помоћи да се кроз 
i династичке слике покаже хармоничан однос краљев- 
1 ства Немањића с царством Византинаца. Само је он 


I. Connaissances actnelles sur lesportraits de MiMeva 

S i l’inscription faisant etat des dates d’edification de 
Mileševa a aujourd’hui disparu, on у trouve en revanche, 
conserves sur les mur du narthex, plusieurs portraits his- 
toriques de membres de la dynastie des Nemanjić: le fondateur 
Vladislav, son pere le roi Stefan le Premier Couronne, son frere 
le roi Radoslav, son ai'eul saint Simeon Nemanja et son oncle 
Sava, premier archeveque de Serbie. On remarque egalement, 
en face d’eux, la figure d’un empereur byzantin. Tous ces 
portraits sont contemporains et datent de l’epoque de la deco- 
ration originale de l’eglise. Toutefois, en raison du mauvais etat 
des inscriptions, il n ’ avait pas ete possible de lire jusqu ’a present 
les noms et titres de tous ces personnages, de sorte qu’on ne 
pouvait se baser sur ces donnees pour datation precise de ces 
peintures. Ces demieres annees, de nouveaux efforts ont finale- 
ment permis de lire les restes, a peine visibles, des inscriptions 
accompagnant ces portraits et de reconstituer ces figures avec 
tous les details de leurtenue et de leur attributs. Ceci a contribue 
a une meilleure connaissance du passe de Mileševa, et une 
nouvelle etude de l’iconographie des souverains permet de tirer 
certaines conclusions sur les conceptions ideologiques en Ser- 
bie au debut du ХШе s., a l’epoque de l’elevation du pays au 
rang de гоуаите et de l’octroi du statut autocephale a l’Eglise 
serbe. 

2, La composition de l’image dufondateur 

Sur cette image representant l’introduction de Vladislav 
aupres du Christ tronant; le souverain, portant le modele de 
l’eglise, est tenu en main par la Vierge. L’idee initiale etait 
d’inscrire le message du fondateur sur un rouleau qu’il tiendrait 
en main. Toutefois, au cours de l’execution de cette ffesque, 
cette conception a ete abandonnee du fait de la longueur du texte 
et de l’importance qu’il revetait pour ce souverain. Ayant 
recouvert le rouleau d’une couche de peinture, l’artiste a dis- 
pose ce long message et la reponse, tout aussi longue, du Christ 
entre la tete de la Vierge et celle du Christ et derriere celui-ci. 
Malheureusement seules quelques lettres sont aujourd’hui re- 
connaissables. En depit de cette modification, cette solution 
iconographique est en tout point equivalente a celle montrant le 
fondateur avec un rouleau ouvert enmain. D’apres les exemples 
analogues offerts par le monde byzantin, et dates du XIe au 


могао истанчано одмерити њихову хијерархијску раз- 
лику када је за ктиторску композицију препоручио 
онакву какву су употребљавали не цареви већ византи- 
јска аристократија и угледни монаси, а за династичку 
слику низ покренутих чланова српске владајуће куће 
наспрам укочених царева Византије дајући до знања да 
су они с царем Константином на челу старији и знамени- 
тији, да им се признаје првенство. Али, не мање важно, 
желео је да подвуче да су српски владари нашли своје 
место у православној васељени и да ће наставити као 
"нови Константини", предање започето с првим хриш- 
ћанским царем, а одржано захваљујући његовим след- 
беницима на престолу Византије. 


ХШе s., on sait que de telles images avaient pour but de 
representer le fondateur adressant au Christ, graee a l’interces- 
sion de la Vierge, une priere pour la remission de ses peches ou 
l’obtention de Га sante et de la protection divine. Le fait impor- 
tant estque les Serbes ont ici repris la solution avec intercession 
de la Vierge, composition qui, a Byzance, etait utilisee par les 
membres de la l’aristocratie et du haut clerge. Pour sa part, 
l’iconographie imperiale n’a conserve aucun exemple sem- 
blable d’intercession de la Vierge, ni de representation du 
basileus tenu par la main. Cette solution iconographique, ici 
introduite a Mileševa et, plus tard, adoptee par l’iconographie 
des souverains serbes, a connu un long developpement tout au 
cours du ХШе s. 

Vladislav, tout d’abord represente tete nue, sans aucun 
insigne de dignite, a plus tard repu une couronne, sous forme 
d’un kamelaukion, peinte sur une fine couche de mortier 
deposee sur le front et au-dessus de sa tete. Ce remaniement doit 
forcement etre date d’une epoque ulterieure a son accession au 
trone de Serbie, en 1234. 

SLesportraits du nartlm 

a) La dynastie desNemanjic. Le mur nord et la moitie 
nord du mur oriental du narthex, comme le revelent la lecture 
des inscriptions accueillent les figures de "Simeon Nemanja, 
notre pere saint et hosios", "Sava, notre pere saint et theophore, 
premier archeveque des tenes de Rascie et de Dioclee, fils de 
saint Simeon Nemanja", "Stefan, fils de saint Simeon Nemanja, 
gendre de l’empereur grec Alexis", "Radoslav(?) le Premier 
Couronne (sur) le гоуаите des terres de Dioclee" et le fondateur 
Vladislav tenant le modele de l’eglise. Simeon porte l’habit de 
moine, Sava la tenue liturgique des archeveques, et les trois 
autres Nemanjić une tunique blanche, sous un manteau rouge 
ome d’aigles bicephales. Stefan et Radoslav sont tous deux 
coiffes de couronnes, attributs rappelant leur statut de cosou- 
verains, tandis que la preeminence de Stefan est soulignee par 
le sceptre qu’il tient en main. Toutes les inscriptions apposees 
a la hauteur de leurs tetes et les omements rehaussant leurs 
vetements et leurs insignes etaient dores. Ces cinq personnages 
differaient ainsi des saints representes dans le narthex, chez 
lesquels les inscriptions sont de couleur blanche. La figure de 
Stefan, tenant ici le sceptre royal et portant 1 ’habit de souverain, 
et non la bure monacale dans laquelle il apparait regulierement 
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dans ses representations posthumes, indique que ces fresques 
ont ete executees a une epoque ou il oceupait encore le trone de 
Serbie, avant 1228. 

Une telle constatation exige de justifier l’emploi de 
l’epithete "saint theophore" adjoint au titre d’archeveque de 
Sava Nemanjić construction remplapant ici, de toute evidence, 
la formule habituelle archeveque "tres sanctifie", Cette epithete 
a ete retrouvee dans les ouvrages de 1 ’ ecrivain serbe Domentijan 
dont le texte qualifie, a plusieurs reprises, les archipretres serbes 
d’"archeveques theophores", de "peres theophores", de "saints 
theophores" et les presentes comme portant en eux f'acte de 
saintete". Ceci pennet d’ecarter toute incertitude resultant de 
l’opinion selon laquelle l’epithete "saint theophore" etait un 
qualificatif posthume. 

b) L ’empereur byzantin peint sur le mur sud du narthex 
fait face au roi Stefan le Premier Couronne et se tient a cote de 
l’empereur Constantin et de sa mere Helene, lesquels constitu- 
ent, pour leur part, un pendant au couple des saints fondateurs 
serbes, Simeon Nemanja et l’archeveque Sava, representes sur 
le mur oppose. II s’agit d’une figure representant de face un 
jeune homme portant une courte barbe rousse. Bien que la 
longue inscription, apposee de part et d’autre de sa tete, soit 
illisible, il est possible d’identifier ce personnage avec Jean III 
Vatatzes. On constate en effet que de tous les souverains regnant 
au cours de la troisieme decennie du ХШе s. dans les divers 
Etats byzantins et en Bulgarie, cet empereur de Nicee, age 
d’environ trente ans, etait en effet le plus jeune, et ce de 
plusieurs dizaines d’annees. S’il s’agit bien de ce souverain, la 
decoration de Mileševa pounait etre datee d’apres 1222. La 
presence a cote de cet empereur byzantin de Constantin et 
d’Helene avait pour but de le presenter comme un "nouveau 
Constantin". Ses rapports avec la dynastie serbe etaient ех- 
primes de fapon explicite dans la tres longue inscription, au- 
jourd’hui totalement disparue, apposee de part et d’autre de sa 
tete. Quoi qu’il en fut, la disposition face a face des empereurs 
bvzantins et des membres de la dynastie serbe tmduit tres 
clairement le lien politique et spirituel existant entre la Serbie 
et Byzance. 

c) Les remaniements sur les portraits du narthex ont 
apparemment ete executes a deux reprises, au cours des annees 
ayant suivi la fin des travaux de decoration de l’ensemble de 
l’eglise. On a tout d’abord modifie l’aspect des couronnes 
portees par les rois Stefan le Premier le Couronne et Radoslav, 
en leurrajoutant des calottes, simplementpeinte en ocre, et deux 
pendentifs en perles, termines par des croix en pierres 
precieuses, traces par incision dans le mortier et peints. Dans 
un second temps, certainement apres 1234, date de l’accession 
au trone de Vladislav, ce demier a requ une couronne, offrant 
une execution differente par rapport aux deux precedentes: le 
contour de la calotte est trace par une double incision dans le 
mortier, tandis que les pendentifs sont simplement peints. A 
cette occasion, on a egalement appose a cote de sa tete l’inscrip- 
tion "Stefan Vladislav, roi croyant dans le Christ notre 
Seigneur". Alors que ce second remaniement est tout a fait 
comprehensible, on ne voit pas la raison du premier, a moins 
de supposer une modification de la coiffe royale, la premiere 
couronne portee apres l’obtention de la dignite royale ayant 
peut-etre ete remplacee, du vivant meme de Stefan, le premier 
roi couronne, par une couronne avec calotte, plus proche du 
kamelaukion bvzantin. En revanche, si ces remaniements 
dataierit de la meme epoque, c.a-d. de l’accession au trone de 


Vladislav, on pourrait у voir une volonte de ce demier d’affir- 
mer sa legitimite. 

d) Le sens iconographique. Les trois Nemanjić, 
precedes et intmduits par le fondateur de la dvnastie et le 
premier archeveque de Serbie (portant tous deux des aureoles 
au-dessus de tetes plus volumineuses), s’avanpaient en direc- 
tion du Christ, dont la figure a aujourd’hui disparu. II s’agit 
d’une image dynastique semblable a celles que Гоп pouvait 
trouver aux epoques anterieures a Byzance et en Georgie. Sur 
ce type d’images, le fondateur est toujours represente aux cote 
de ses ancetres, tandis que sur les images familiales il est 
accompagne de ses descendants. Les premieres illustrent ainsi 
sa legitimite et les secondes garantissent le respects de certains 
droits de la part de ses descendants. Parmi ces deux types 
d’images, tres frequentes en Serbie, celle omant le narthex de 
Mileševa estune des plus anciennes. Au ХШе s., les Nemanjić 
etaient representes avanpant les uns deniere les aurtes, tandis 
qu’au XIVe s., suite a l’importance plus grande donnee a la 
signification historique, ils apparaissent de front, les uns a cote 
de autres. 

Des son accession au pouvoir, la dynastie des Nemanjić 
a tres frequemment souligne ses liens de parente avec les 
empereurs byzantins et les titres byzantins de sebastocrator et 
de despote de ses membres. De meme, ceux ci soulignaient 
regulierement dans les introductions des chartes leur position 
dans la hierarchie byzantine. A Mileševa, cette attitude apparait 
notamment dans les inscriptions et dans la disposition face a 
face des souverains serbes et des empereurs bvzantins. Outre 
Pexpression d’un sentiment de gratitude envers Nicee, suite a 
l’octroi de l’autocephalie a l’Eglise de Serbie, la representation 
de l’empereur byzantin a Mileševa tmduisait aussi la reconnais- 
sance de la suprematie spirituelle de l’Empire orthodoxe. 

4. L ’Archeveque Savaler - createurde la decoration 
peinte deMileševa 

On constate un desaccord enfre la dedicace de Mileševa 
au Christ, plus precisement a l’Ascension (en Serbie, seuls les 
souverains edifiaient des eglises dediees au Christ) et laposition 
sociale de Vladislav. Ce prince, represente a l’origine sans 
aucun attribut de dignite, ne pouvait etre alors, au mieux, que 
gouvemeurd’une region. Qui plus est, c’est un des rares mem- 
bres de la dynastie a avoir edifie une fondation avant son 
accession au trone. Dans des essais semblables, ceci a provoque 
de graves controverses. Finalement, les dimensions de Feglise 
et le cout eleve des materiaux amenent a penser que Vladislav 
a ete assiste dans cette entreprise par un second fondateur, 
egalement membre de la dvnastie, et que, lors meme de son 
edification, ce monastere s’est vu affecterune fonction speciale. 
Certains scientifiques ont emis l’idee que, deja a cette epoque, 
Mileševa etait destinee a etre le mausolee du premier 
archeveque de Serbie, qui a effectivement ete inhume dans ce 
monastere. 

Comme cela a ete remarque, la decoration de Mileševa 
offre de nombreuse similitudes et ressemblances avec les pro- 
grammes de Studenica et de Žiča, oeuvres dont Pattribution a 
Sava est aujourd’hui parfaitement confirmee. Son role a 
Mileševa ressort egalement de la representation dans le narthex 
de plusieurs moines orientaux, figures apparaissant rarement 
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Jaiis ia peinture bvzantine, dont le choix repose sur les points 
jommuns entre leurs vies et celle du premier archeveque serbe: 
■enoncement a la richesse pour se consacrer a la vie monacale 
ч a pEglise. Qui plus est. le saint patron de Sava, Sabbas de 
ierusalem, a trouve place juste a cote de l’image dynastique des 
Nemanjić. Finalement, on trouve a Mileševa la seule represen- 
anon en Serbie des saints russes Boris et Gleb, dont Sava a pu 
mimaitre les cultes et 1 ’iconographie lors de son sejour dans le 
nonastere rnsse du Mont Athos. Cette participation de Sava lors 
ie la conception du programme de Mileševa peut aussi ех- 


pliquer le choix, parmi les solutions de la peinture de portrait a 
Вугапсе, d’un rappoit iconographique traduisant parfaitement 
la position des membres de la maison regnante de Serbie par 
rapport aux conceptions hierarchiaues byzantines. En pro- 
posant, pour la composition du fondateur a Mileševa, l’iconog- 
raphie reservee aux fondateurs bvzantins, membres de l’aristo- 
cratie et du haut clerge, et en illustrant dans le narthex de 
Mileševa les liens de dependance spirituelle de la dynastie serbe 
vis-a-vis de Byzance, Sava a montre le chemin que devait suivre 
la dynastie serbe lors de la decoration de ses futures fondations. j 























Рис. 1. Церковв 
Усекновенш главБ 1 
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Керчи. Вид с шго- 
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The author dates the chutch into the middle ofthe 
I4th сепШгу, from which period also originate the 
preservedfrescoes. It'soriginalshape, theextended 
inscribed cross, had become apparent onfy after 
consermtion in 1980. 

И ерковБ Усекновенш главБ 1 Иоанна Предтечи в 
Керчи лвметсл на территории нашеи сграшЈ уни- 
калБнвш памлтником искусства Византии. Уже 
иилсс полутора веков она привлекает внимание исто- 
риков, филологов, искусствоведов. 1 С ее изучением 
свлзашл имена таких исследователеи, как Н. П. Кон- 
даков, П. П. ПокрБпнкин, Н. И. Брунов, А. Л. Лкобсон, 
Кј. С. Асеев. 2 И, тим не менее, до сих пор датировка 
памлтника колеблетсл от VIII до XIV столетии, равно 
переменчивБ1 оценки его художественного стили и ме- 
ста в еволшционном риду. 

Подобнан ситуацил бвша обусловлена прежде 
всего силбнои искаженостБШ облика памитника позд- 
ними прикладками, пристроиками и наросшим почти на 
два метра кулвтурнБШ слоем. 3 0 декорации фасадов и 
особенностлх обвемного решении можно 6бшо лишб 
догадБшатБСн по краине фрагментарнБШ раскрБгтилм. 

Положение кардиналнно изменилосн к 1980 году, 
когда здание 6бшо полностбк) раскрБ1то, укреплено и 
реставрировано. 4 ВпервБге поивиласБ возможностб 
полного и деталБного суждении об архитектуре церкви, 
ее деиствителБНБ1х пропорциих и художественном 
смше. 

Вместо как 6 bi всегда сугцествовавшего призем- 
истого и неуклшжего, грубого зданил с толстбш слоем 
неровнои штукатурки на фасадах полвилсн памлтник 
необБжновенно ВБ1ТннутБ1Х пропорции, вертикалБНБгх 
очертании, со сложнои и редкостнои расчлененностБК) 
как обемнои композиции, так и фасадов. Церковв 
сеичас стоит значителБно ниже поверхности земли, ибо 
вокруг нее до уровнл фундамента cpniT кулвтурнБШ 
слои; при взглиде издали нижнии лрус стен не виден, и 
все же церковв при зтом вбшллдит вбшокои. При 
близкои точке зренин, когда обгем воспринимаетсл 
полностбк), его ввгсота кажетси даже преувеличеннои, 
особенно из-за резкои повБшенности рукавов креста, 
многочисленнБК вертикалБНБК обломов, гранеи, ниш. 
ЦентрБ 1 6оковб1х фасадов ВБ 1 деленБ 1 моцнб1ми много- 
профгољнБши арками рукавов креста. 

Редкое своеобразие керченскои церкви состоит 
егце и в том, что как 6bi доминиругош;ии ритм вертжа- 
леи создаетсн кладкои стен из чередугоушихсл горизон- 
талБНБ 1 х полос камнл и плинфББ Слои белокаменнои 
кладни имегот внгооту в среднем 30 цм, они соединешл 


оченБ тонким слоем раствора (0,2-0,3 цм), которвш нем- 
ного толгце в вертикалБНБ 1 х швах. Четвфе рлда белого 
камни чередугоутсн с четБфБмл ридами плинфБц оченБ 
тонкои - 2,1-2,5 цм, проложеннои широкими слоими 
раствора (5-6 цм). Раствор белого цвета, известковБШ, 
в качестве наполнителл примененБГ морскои песок и 
мелкаи калика. 

Полосатал кладка из камни и плинфБ 1 встреча- 
етсл во все периодБ 1 развитии византиискои архитек- 
турБ 1 , менее всего - в Х-Х1 столетилх. На фасадах пашт- 
ников XIII-XTV вв. можно встретитв оченБ близкие 
керченскои церкви сочетанил - 3-5 ридов камни чере- 
дуготси с 3-5 рлдами плинфБк Примерами могут 
служитБ церковБ Иоанна Алитургитоса в Несебре и, 
особенно, памитники Константинополн XIV в. (гожнбго 
церкви Кахрие, Фетхие, Текфур-Сараи). И в Несебре, 
и в Константинополе зти рлдБ 1 кладки, безусловно, 
играгот важнуго декоративнуго ролв, но все же там они 
не служат композиционбши уровними, они пере- 
секагоут формвг в известнои мере случаино, совсем не 
обизателБно совпадаи с линиими карнизов, арками ниш, 
окон и т. п. 

В керченскои же церкви полосб1 плинфБ 1 про- 
ХОДЛТ В СДМБ1Х ВаЖНБ1Х и структурнБхх уровнлх - осно- 
вании ниш, завершении всех ниш и окон, под 
венчагонџши карнизами стен, причем чередование по- 
лос камни и плинфв1 вБ1гллдит поразителБно 
регуллрнБШ. ГоризонталБНБГО полосб1 приобретагот 
структурнБШ, композиционно образугоции характер. 

Однако зти же полосб1, как отмечалосБ, 
сочетагоутсл с наредкостБ глубокои и сложнои системои 
вертжалБНБК релБефгљгх членени, из-за чего двухмерннго 
цветнБГО лентБ1 приобретагот пространствешљш изгиб, 
третве измерение, причем в зтом измерении движение 
лент различнБЈх ирусов не параллелвно. 

Две системБ 1 форм - вертикалБшле обломвг и 
цветнБГО горизонтали - то пересекагоутси в независи- 
мом движении, то соединнготси в согласугоцих 
полукружилх арочнвгх завершении ниш, окон, 
подчшшсб в конце концов крушљш МНОГОГраННБШ 
полукружилм рукавов креста и венчагогцему цен- 
тралвному куполу. Уже согласование тих двух систем 
кажетсл весвма сложнои и хитроумно решаемои 
задачеи. Однако на самом деле обе системБ 1 взаи- 
модеиствугот с третвеи, котораи ивлиетсл консгрук- 
тивнои. Речв идет о внутреннеи структуре здангш, пере- 
плетение, взаимодеиствие трех систем и порождает всго 
оригиналБностБ облика церкви. Можно попробоватв 
шаг за шагом проследитБ всго логжу формообра- 
зовании, отмечал попутно распространенноств и времи 
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сушествовашш отделБРШх злементов и их соотно- 
шении. 

Церковн Иоанна Предтечи в плане образуетсн из 
четвфехколонного, почти квадратного наоса, к кој 
тором}' примБжак)т три граненнБ1е апсидБ1 и широкии 
нартекс. Сторона подкуполБного квадрата равна 10 
греческим футам, около 3,1 м. Mannie нефБ 1 равнБ 1 
половине централвного, западннш на 30 цм, или 1 фут 
шире. Нартекс не сохранилсл, при перестроиках первои 
половинб! XIX в. он 6бш заменен обширннхм притвором 
и колоколБнеи. Подобнан обш,ал композицин bXIII-XIV 
вв. встречаетсн в Г реции, Сербии, Болгарии, Херсонесе. 

Кладка стен храма начинаетсл двума цок- 
олБНБ1ми рндами белого камнл, очерчивагашими кон- 
тур храма, нижнии рлад чутн вБ 1 Ступает. Образованнвш 
контур упрогценнее, нежели линил идугцих вБ1ше стен, 
очертанил апсид в зтом уровне полукруглнш. Боковбш 
части севернои и кзжнои стен самои церкви образованБ 1 
ровнвши плоскостнми, к середине зданил пере- 
ходнпдими в трехуступчатБге лопатки. Зти лопатки в 
нижнем рлду к центру имешт толбко один уступ, 
среднлн зона оказБЈваетсл вБГСтупашшеи по отношениго 
к 6оковб1м частнм на два уступа. В верхнем рлду камнл 
лопатки получашт второи облом - и кладка проходит 
параллелБно нижнему рлду, но с отступом, зта плоск- 
остб также оказБшаетсл вБгдвинутои по отношениш к 
угловБш частлм, но на один уступ. 

ВБгдвижение серединш стенБ 1 свлазано с 
пластическим обособлением в обцеи композиции 
фасадов рукавов креста. Подобное ВБцеление издавна 
встречаетсн в византискои архитектуре - церковв в 
Субала, около Делвф (датируетсн началом VII в., но 
скорее 1Х-Х вв.). 5 церковнИоаннаПредтечивКонстан- 
тинополе (XII в.), многие храмБ 1 Греции Х1-ХШ вв., 
однако оно обвшно осугцествлнетсн без вБЈДвиженил 
среднеи части стенм, лишб фланкирушфими средншш 
зону пилнстрами. При зтом поверхностн всеи стенвг 
МБЈСЛитс.ч находлгцеисл в однои плоскости, угловвге 
лопатки отсутствугот или делаготсл менвшего ВБШоса 
(церковБ No 21 в Херсонесе). 6 

На образовавшемсл таким образом цоколе 
Иоанно Предтеченскои церкви возведенБ 1 4 рада 
плинфББ В зтом понсе апсидБ 1 становлтсн многогран- 
НБ1ми, начинаетсл формирование основнои плоскости 
стен, по отношениш к кторои внштупагот трехоблом- 
HHie лопатки и которан прорезаетсч многочисленннши 
нишами и окнами. Почс плинф обладает третним усту- 
пом во внутренних сторонах лопаток, позтому и в цен- 
тре, и по 6оковбш частнм плинфБ1 образушт единуго 
шгоскостб. В зтом рчду прорезаготсн ниши нижнего 
лруса, причем прорезагоутсл необБшнБ 1 М образом. Во 
всех других уровнчх ниши или окна всегда начинаготсн 
от нижележандего слол кладки - камнн или плинфББ 
ЗдесБ же ниши начинаготсл внутри "полосбГ 1 , од пер- 
вого рнда плинф, а следугошце рлдм углублнготсл в 
поле ниш. Понас ниш получает горизонталБнми уступ, 
соединиЈОШии вертикалБнвго устушл ниш. 

ВертикалБНБ 1 е уступБ 1 ниш в среднеи части 
фасада вмглидчт как дополнителБНБШ обломБГ лопа- 
ток, сами ниши имегот структурнми характер, они под- 
нимаготсл на два нруса и образугот композициго из двух 
арок с примоуголБНБШ столбиком между ними. По 
вБ1Соте арки равнБ1 арочнБШ нишам 6okobhix частеи, 
тоже структурнБш, образуговдим как 6 б 1 прлсла с зак- 
омарнБ 1 м завершением. Однако боковвш ниши 
СЈГОжнее и глубже, ибо имегот двухуступчатБШ про- 


филБ. Сначала лента из плинф целиком отступает 
вглубн, образул первБп! уступ, опирагогцисн на ос- 
вобождагошугосн таким образом плоскостб нижнего 
рчда белокаменнои кладки. Затем три рнда нлинфм 
получагот второи уступ, опиралсБ. как уже бвшо 
описано, на идугции ровно нижнии рнд плинф. Болвшал 
"глубина" боковБК прлселкак 6 б 1 соответствует ввготу- 
паниго рукава креста, которое уже активно 6бшо 
намечено в рлдах цоколн. 

Над почсом плинф поднимаготсч три рнда те- 
саннБ1Х белокаменнБ1х блоков, здесв по периметру 
храма проходлт полукруглнго ниши (на боковнгх апси- 
дах - прнмоуголБного сеченич). Ниши, проходлицго в 
таком уровне, под нижними окнами, неизвестнБ 1 в 
архитектуре Византии до второи половинб1 XIII в., 
когда они понвлиготсч на фасадах церквеи Несебра и 
Константинополн (церков Иоанна Предтечи 
монастБфн Липса, а затем - Кахрие, Фетхие). Вперввго 
ниши (но - плоские) полвлнгоутсл на крупнмх соборах 
Киева и Новгорода, начинан с Успенского собора 
Киево-Печерскои лаврБ 1 (1073-1075 гг.). Конечно, зти 
памлтники тесно свлзанБ1 с констзнтинополбскои 
традициеи, но все же нелвзн не отметитв, что подобнвк 
ниш нет на чрезвнтаино расчлененнБК граннми и 
рлдами ниттт храмах монасшрл Пантократора и Гголб 
Джами (начало XII в.). Зато аналогично керченскои 
церкви зта уже константинополвскал традицил 
распространлетсл в XIV в. - свнзаннан со столичнбв! 
заказом церковв в СилимврииЈ церкви Червена и Не- 
себра. 

Хотл ниши керченскои церкви начинаготсл в 
рлду белокаменнои кладки, они все имегот внешнии 
обрамллгофии уступ, идуции из нижнего понса плинф. 
Такие же устушл идут из рнда плинф на боковнк апси- 
дах, однако грани последних столб узки, что вписзтб в 
образугош,иесн полл ниши в рмду белекаменнои кладки 
становитсн невозможно; позтому на боковмх апсидах 
устушл, начинагошиесл в рнду плинф, образугот ниши, 
плоские, менее глубокие чем в осталвнБК случаах и 
спускагоцесл ниже. 

Завершение всех ниш свазано со вторБ 1 м понсом 
плинф. На боковБК фасадах конхи ниш поднимаготсн 
над полсом, их кладки из плифБ1 сливаготсн в обнцш 
орнамент. На боковнк апсидах кладки арок ниш и полса 
разделенБ1 маленБкими белокаменнБШИ вставками- 
лгонетами. 

На централннои апсиде арки ниш начинаготсл не 
от верхнеи, как во всех других случанх, а от нижнеи 
границБ1 полосб1 плинф. Свнзано зто с тем, что устушл 
по сторонам ниш принадлежат здесн самим нишам, они 
не поднимаготсл независимо вверх, а идут концен- 
трично конхам ниш. Завершагоцие арки оказвтаготсн 
ДВОИНБ1МИ, значителвно болншими по диаметру и 
ВБ 1 СОте, чем в осталБшлх нишах. Однако все арки над 
нишами должнБ1 кончзтбсл в одном уровне, ибо над 
ними, также в одном уровне, чрез один рлд белого 
камнл, начинаготсл оконнбго проемБК БолБшие арки 
ниш среднеи апсидБц что6б1 поднлтбсн не ввппе 
осталБНБк, должнб1 начатБСл ниже - и мастера так их и 
начинагот. Сочетание понса плинф и арочнБ 1 х 
завершении получаетсл многовариантнБШ, прихот- 

ЛИВБ 1 М. 

Bbime второго понаса плинф чередование белого 
камнн и плинфБ1 становитсл строго регулнрнв1М. 
Правда, четвфе рлда белого камни на самом деле не 
всегда имегот одну и ту же внгооту, но зрителБно зто 



8. На однои из колонн сохра- 
ниласБ надписБ с датои 752 г.: 
В. В. Латшев, Сборник 
греческих и хрисшианских 
надпшсеп ша России , Спб. 
1896,93-94. 0 датировке кол- 
онн концом V - началом VI вв. 
см: М. А. Тиханова-Климен- 
ко, Мраморп церкви Иоанна 
Предшечи в Керчи (к во- 
просуо шипах византипскоп 
каиишели), ТезисБ 1 доклада, 
Бголлетенв конференции ар- 
хеологов в Керчи, No 3 
(КерчБ 1926), 5; М. Tichanova- 
Klimenko, les chapiteaux de 
l’eglise Saint-Jean-Precurseur d 
Kerč, Orient et Byzance, vol. V 
Paris 1932,22. 


Перввш раз зта взаимосвлзБ пролвллетси в 
уровне третвего рвда плинф, которвш снаружи кажетси 
сто декоративнБгм, но внутри соответствует 
важнеишему тектоническому злементу - в зтом уровне 
находлтсл капители колонн. Совпадение тем более 
целенаправленно и удивителвно, что колоннб1 длл 

?nmS By v^ G T 3P ™ B33TfcI от более Раннеи пос- 
роики - VI в., т. е. их не делали под bbicotv третвеи 

полосб1 плинфн, размер колоннн бмл скорее 
исходнб1м, заданнБШ. р 

До зтои ВБ 1 СОТБ 1 чередование полос на фасадах 
лимитировалосБ шсотои колонн, но вот сле д ™1 
композиционнбш уровенБ никак не обусловлен струк- 
турно, то единственнБш случаи, когда он кажетсн 
ПОДЧИНЛШ1ЦИМСЛ лишб декорации стен и обшему пос- 
толнно прослеживаемому во всеи композиции стрем- 
лениго к максима лбнои внгсоте и вертикалвности форм 
Обнчно конструктивнБге схемвг четвшекол- 
ОННБ1Х храмов оченв прости - от колонн к стенам пере- 
брасБшаготсл арки и на них без каких-либо промежу- 
точнБ 1 х кладок ставлтсл сводб! рукавов креста; вмсота 



бБ1 исполбзовзтб ее в качестве единственного злемента 
порБ 1 . ПосколБку же ББГСота употребленнБи колонн 

“ Cfc 0К0Л0 4 Т0 И ПрШНЛОСБ ДОПОЛНИТеЛБНО 
вводитб отрезки крестообразнвк столбов. 

С другои сторонБц соотношение вбгсотб/ колонн 
керченскои церкви с ее плановвши размераш вполне 
обччно, всл уднвнтелнносгн и необнчнотн комн m 
иции состоит в намеренном увеличенш! вбгсот, в том 


Рис. 3. Церковв 
У секновенин главБ 1 
Иоанна Предтечи в 
Керчи. План 

Рис. 4. Церковв 
Усекновешм главБ 1 
Иоанна Предтечи в 
Керчи. ПродолвнБш 
разрез 
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рукавов креста определлет вмсоту среднеи апсилвт а 
бокодче апсидн „ угловне ,о„Јартше“т^!,’„ 
маготсл до основанил централвних сводов. При первом 
же взгллде на керченскуго церковн видно чт от 
создана по другим соотношенилм форм. 

Хотл тектоническал значимостн уровнл 

лоштоГна В 7 ТрИ П0дчеркнута пол °чками-капителлми 
лопаток на стенах церкви, от всех зтих капителеи не 

веотака пБнп И На На арка ’ движение Ф°Р М продолжаетсл 
вертакалБно. Над колоннами, как бм вбирал их в себл 

поднимаготсл на внгсоту еце двух метров крестоо- 

бразнвгс столбБг Завершагоутсл сгол 6 б 1 и внутренние 

лопатки на стенах также капителлми-полочкамита уже 

от них возводлтсл малвш арки. ' 

,.. Второ« уровенв капителеи „ определлет иа 

веоолт„„ Ле ’Г СОТУ Т УП ° ЛШШ 0П °Р це Р™- В "°™ 

порлжении колонну внсотои около 6 м, то о„„ могли 


™ с „ ле ■ “ м »мимк опор. Здесв сказнваетсл 
художественнвш вкус и стилб, направленноств 
творческих стремлении; вбгсок даже нижнии лрус ниш, 
оченв вбгсоки (2,3 м) окна. 5 

обтрр ^ реувелиленна 5 внсота кла Д° к над колоннами и 
обЈцее штлгивание обвема вверх встречаетсл в памлт- 

никах Салоник начала XIV в. (церковв Апостолов) где 

оно СВ5ШН0 е устроиством вокруг основного обгема 

широких галереи и подгемом рукавов креста с 

трошљши окнами ббгсоко над кровлими галереи - длл 

лучшего освегценил храмов, лишеннвк окон в нижнем 
лрусе. 

Irpni , D „ B n PHeMC5f к пост Р°ениго фасадов керченскои 
церкви. В движении четвертои полосб1 плинф естн неск- 
олбко неожиданностеи. Все вписашше в него арки под- 
нимаготсл от нижнеи границв 1 полосбц арки ниш и окон 
на малвк апсидах не вмходлт за его пределм, двухус- 
тупчатвгс арки окон и ниш централвнои апсидн! и окон 








I 



Рис. 5. ЦерковБ 
Усекновенил главБ 1 
Иоанна Предтечи в 
Керчи. Разрез по 
малому гожному 
нефу 


рукавов креста поднимаготсн ввше на один рнд бе- 
локаменнвк блоков. В боковвк же частих фасадов к 
уступу окна добавлнготсл два идуцие снизу уступа 
вБгоокои ниши - "прлсла",вместе три концентрические 
арки образугот самвге масштабшле акцентБЈ на фасадах. 
С однои сторинБц они оправдашл, ибо зти арки служат 
своеобразнБши завершенилми, декоративнБ1ми зак- 
омарами 6 okobkix зон. С другои сторонБц середина 
фасада, фланкированнал столб пластично и силбно, 
ВБ1ГЛЛДИТ по контрасту измелБченнои, несколнко 
зажатои. 

Високие TpoHHbie арки над окнами боковнк 
часгеи поднимаготсл на два рлда кладки. Следугонџш 
рлд кладки естБ важнеишии конструктивнвш и композ- 
иционнбш уровенБ. Внутри зданин в нем проходлт 
полочки-капители всех лопаток, от которБ1х 
начинаготсл арки над малБНш нефами и конхи боковвк 
апсид, а снаружи - кончаготсн стенБ! малвк апсид и 


начинаготсл ниши на централннои апсиде и болншие 
арочнБге ниши в рукавах креста. 

Пнтии лрус плинф служит завершагош;им фри- 
зом угловБ1х компартиментов, и, видимо, позтому число 
рлдов плинфв 1 увеличено в нем до плти - единствешши 
раз на зтои церкви. В нем начинаготсл верхние окна 
рукавов креста, завершаготсл внутри малвш арки и 
конхи малБ1х апсид, начинаготсл угловнго крестовБШ 

СВОДБ1. 

Остановимсл егце раз на типовмх соотношенилх. 
ОбБшно сразу после перекрБ 1 ТИН угловБК частеи 
начинаетсн возведение сводов рукавов креста и свлзан- 
нои с восточнБ 1 м сводом конхи централБНОи апсидБГ В 
керченскои церкви и здесв променено не совместное, а 
поступенное сочетание форм, дагоцее возможностб 
максималБного увеличенил bbicotbi зданил. КрестовБК 
сводб1 угловБК помепуении кончаготсл в уровне второго 
рлда каменнои кладки (над плтбш полсом плинф), сразу 
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Рис. 6. Константи- 
нополб. Фетхие- 
Джами. Вид с loro- 
востока 
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над зтим уровнем, в третвем рнду начинаетсл конха 
централвнои апсидБК Шестои поис плинф завершает 
централБнук) апсиду и ниши на неи, с ним же свиазано 
завершение окон в рукавах креста, конха апсидБ 1 и ее 
кровлн завершаштсм к седвмому понсу плинф. И лишб 
после зтого, в уровне седвмого полса плинф начи- 
наштсн сводб1 рукавов креста. 

Рукава креста получагот ВБгтагнутБГО очертанвд, 
они необБшаино вбјсоко поднимаготсн над угловнлш 
кошартиментами. Рассмотрим сначала фасаднБШ ком- 
позиции в торцах рукавов креста. В верхнеи зоне поле 
стенв! почти совершенно ввгоезано двухуступчатои 


■м нишеи, профили ниш соед- 
ивдготсл с обломами лопаток в ед- 
инообразнБгс вдтичастнБге пер- 
спективнБШ обрамленвд, пере- 
ходлш;ие в моцнБ 1 е концен- 
трические арки завершенвд. Вну- 
треннлл плоскостб, в которор] 
прорезаетсл окно, оказБшаетсл 
наиболее глубоко расположен- 
нои на фасаде, неожиданно узкои, 
несколБко западагошеи - и зто при 
том, что нижвдл частБ да и весв 
рукав креста в целом лвллготсл 
ВБгступагогцими. Некоторан 
противоречивостБ увеличиваетсн 
и тем, что окно в центре вмгллдит 
на фасаде наименее масштабнвгм 
- и не потому, что оно реалнно 
чутБ менБше, а скорее из-за отда- 
ленности размендешш и малого 
размера завершагопдеи арки. В 
сложнуго игру форм и масштабов 
вклгочаетсл игра арочнвгх 
завершении ниш и проемов по 
глубине - наиболвшие по 
размерам смотрлтсн как расположешше ближе, 
обладагошие повБшеннои спосо6ностбго фиксации при 
зрителБном воспрвдтии, и наоборот. 

Едце одно прихотливое нарушение тек- 
тоническои и пластическои целотности на фасадах 
памлтника свлзано с особои формои ниш, очевиднее 
всего воспринимаемои в центре. Обвгчно в визан- 
тиискои архитектуре все уступБ 1 обрамленвд ниши 
начинаготсл с одного и того же уровнл основанвд, 
позтому всегда сохравдетсл ошушение обгцеи опорвц 
тектоническои однозначности форм. Здесв же нижвдл 


Рис. 7. Несебр. 
Церковв Иоанна 
Алитургитоса. Вид 
с северо-востока 











































граница, уступ внутреннеи ниши или проема подни- 
маетсл над уступом внешнеи, окружагоцеи ниши, вну- 
тренннн ниша терлет опору, как 6bi повисает в 
вшезаемои поверхности полл. Поле централвнои зак- 
0M apw ндет глубже основнои фасаднои поверхности и 
те рвет структурнук) свнзб c нек>, преврацаетсл в запол- 
НЛ 101 ЦИИ зкран, что подчеркиваетсл и диагоналвнБ1м 
оомбовиднБШ орнаментом в лмнете над окном. Подоб- 
ное сочетание ниш, когда их основаниа тоже 
оасположешл уступами редко встречаетсн в архитек- 
■rvpe Византии, и могу указатн его линњ на двух храмах 
XI в. - то Учаилк и Чанликилиссе; 9 хотл оба они 
считакзтсл свизаннвши с искусством Константинополл, 
в последнем подобное употребление форм не 
встречаетсл. 

Заполникнции поле закомарБ 1 диагоналБНБШ 
ромбовиднБШ орнамент достаточно распространен в X- 

XIII вв., его можно видетв на фасадах церкви Иоанна 
Предтечи в Несебре (X, может 6бггб - и конец IX в.), 10 
церкви Бессеребренников в Кастории (XI в.). Вплотб до 

XIV в. он почти всегда применлетсл в виде отделБних 
мотивов или понсов, в ранние столетил он обвшно 
образуетси двумл расположеннвши друг над другом 
зигзагами, лишб затем диагоналБно идушие линии соед- 
ишоотсн, становлтсл образугоцими. В конце XIV в. 
распространнетсл заполнение лгонет декоративнвк 
арок и закомар узором из светлБ1х и темнБ1х квадра- 
тиков, распологаемБк в шахматном порлдке, которвго 
оченБ часто вбшлнднт как диагоналБно читаемБГО 
(гожнан церков Фетхие, Текфур Сараи и многие 
другие). Орнамент оченв популнрен и в памлтниках 
моравскои школбг Начинал с ЛазарицБ 1 в Крушевце 
(1377-1378 гг.) на фасадах храмов mbi находим и ди- 
агоналБНБГО заполненин лгонет арок и ниш. 11 В менее 
развитом виде, но еш,е ранвше диагоиалБНБГО ВБЖладки 
в поллх ниш mki встречаем в Македонии (церковв 
Архангелов в Лееново, 1341 г., церковв монастБгрн 
Заум на Охридском озере, 1361 г. и др.). 12 

ОрнаменталБное поле среднеи закомарБ 1 в 
керченском храме невелико, оно кажетсн зажатвш 
миогопрофилБНБГми обрамленилми, преврашено в 
нишу. Огцугцение некоторои сдавленности усиливаетсл 
зрителБНБш сужением рукавов креста в верхнеи зоне, 
ибо внизу их границБ1 обозначаготсл мовднбши трехус- 
тупчатБкги лопатками, а вверху внешние обломБ1 от- 
ходлт од обшцего движениа остзлбнбк, обгединлемБК 
арками. 

Пит крупнБ 1 х уступов своеобразнои централБнои 
закомарБ1 не завершагот, однако, фасад, над ними под- 
нимаетсм пологии шипец, свлзаннБш с устроиством 
двускатнои кровли. Внешние обломБ 1 трехуступчатБК 
лопаток преврапциотсл неожидано в углвг рукавов кре- 
ста, образул как 6bi новуго плоскостб, пред которои 
ВБгступает крупнал арочнан композиции фасада. 

Сочетание арочного завершенл и двухскатного 
перекрБтш встречаетси в архитектуре византииского 
мира неоднократно - та же церковв в Субала, церкви 
Богоматери в монасшре Осиос Лукас (X в.) и Панагии 
тон Халкеон в Салониках (1028 г.), церкви Македонии 
и Греции XI-XIV вв. При зтом всегда вбшос шипца и 
арки одинаков, лишб иногда арку перекрвгвает чутв 
ВБГОтупагоцал полоса зубчиков, сверху которои 
кладутсн чутБ ВБГОтупагошие черепицБг В Керчи к 
необвгкновенно силвному вБготупу завершагошеи арки, 
получагошеи самостолтелБное черепичное покрБггие, 
привела активнал пластическал расчлененноств фасада 


(трехуступчатБГО лопатки и обгции вигступ впред сред- 
неи зонБ1). 

Вбгсокии подгем сводбов рукавов креста стал 
причинои еце несколвких редких соотношении. В 
торце восточного рукава прорезано окно, которое 
составило красивуго троинуго композициго с двумл 
фланкиругогцими его вогнутвши нишами. Окна над ап- 
сидами встречаготсн оченн редко в куполвнмх пос- 
троиках, чаце - в не-куполБНБ1х храмах (церковБ 
Бессеребренников в Кастории и другие греческие 
памлтники Х1-ХШ вв.). В XIV в. красивое троиное окно 
6 бшо сделано над совсем неввгоокои апсидои церкви 
Фетхие в Константинополе. В осталБшлх случалх - в 
греческих памнтниках или в новгородских храмах XIV 
в. окошки над апсидами оченв невелики, часто - 
гцелевидшл. 

0 композиции западного рукава креста мало что 
можно сказатБ, ибо он переложен в XIX в. Он подни- 
малсн над сводом нартекса, вполне веронтно, что в его 
лгонете суш,ествовало окно, соответствовавшее окну в 
торце восточного рукава. Оно могло 6 бгтб и круглБШ, 
как зто часто встречаетсл в памитниках XIV в., и тогда 
сделанное в XIX в. и нвше суш,ествугоцее круглое окно 
6бшо 6б1 повторением прежде суидествовавшего. 

ВБКХжие рукава креста получили декорациго 
6 оковб 1 х стен - исклгочителБНБга случаи в архитектуре 
Византии: боковвго стенБ 1 разделешл треми вбгоокими 
нишами, пересеченнБши полсами плинфБ1 в основании 
и завершении. В зти полса вписБшаготсл и ниши 
восточного торца, верхнии образует необвгчнуго дек- 
оративнуго полосу над аркои закомар бокових фасадов. 

Ниши на боковБгх стенах рукавов креста не 
встречаготсл в памлтниках Византии, да в них почти 
никогда и нет в том потребности из-за весвма невБкхж- 
ого подвема рукавов креста по отношениго к угловвгм 
компартиментам. Правда, восточнбго рукава креста 
константинополБСких храмов конца XI - начала XII в. 
часто поднимаготси очен отчетливо. Может 6 бгтб, здес 
и суцествовала какал-либо декорацил, но нам она до 
сих пор неизвестна. Вбгсоко поднимаготсл восточнбгс 
рукава креста в церквлх Салоник конца XIII-XIV вв., но 
лишб в церкви Апостолов сделана пошлтка украшенил 
стен рукава декоративнои кладкои. 

Однако уже в Х1-ХП вв. сугцествовали развитвго 
композиции, ВБГступаговдие декоративнБГС аркадБГ на 
стенках рукавов креста болвших грузинских кафе- 
дралов - Свети Цховели во Мцхета, Алаверди, Гелати. 
Может 6 бгтб, памлтБ о таких архитектурнвЈх приемах 
Кавказа и живет в декорации керченскои церкви, но 
здесв они реализованБг с помовдбго константи- 
нополбских форм - полосатои кладкои и нишами. 13 

Н итпи на боковБгх поверхностнх рукавов креста 
не имегот исно видимого основанил и кажутсл 
промежутками между лопатками, которвго лишб 
вверху соединенБ 1 арками. ВертикалБности форм 
зрителвно содеиствует отделение арочек ниш от полса 
вставками белокамешшх лгонет. Верхнни полоса 
плинф тернет горизонталвнуго непрерБшностБ из-за 
изменчивости своеи ширинБ 1 - в центре боковвк фаса- 
дов она идет в четвгре рлда плинфБТ и так переходит на 
углБ1 рукавов креста, в поле ниш она состоит из трех 
рлдов, а к широким двухуступчатвш нишам восточного 
торца она подходит в плтб рлдов. 

Следуговдан, восвман полоса плинфБг проходит в 
основании 16-гранного барабана, а девлтан завершает 
его окна и ниши. Зрителвное впечатление того, что 
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Рис. 8. Учаиик. 
СевернБШ фасад 
церкви 
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вБШОта храма определена девнтвш декоративнвши 
поисами плинфБ1, проведено до самого верха. 

Чередование окон и вопгушх ниш на барабанах 
церквеи встречаетсн, хоти и не так часто в памитниках 
разнвгх периодов: в Х-Х1 вв. На Родосе - церкви Ус- 
пенил, Иоанна Предтечи; в XI в. в Спасо-Преображен- 
ском соборе Чернигова; в XIV и XV вв. в Мистре - 
Митрополиа и Одигитрил, Евангелистрил и Пан- 
танасса. 14 

Если обратитв внимание на ритм всех декора- 
ТИВНБ1Х поисов плинфвц то при строгои горизон- 
талБности, параллелБности и регуллрности в двух 
измерениих они поражагот разнообразием ритма глу- 
бинного движенил и соединенил с арками. Зодчии 
необвжновенно искусно полнзуетсн, в пределах 
принитБгх соотношени, вариантнБши истолкованилми 
форм, извлекаи из них дополнителвнме зстетические 
зффектБГ В нижнем поисе плинф арочки начинаготсл 
над, или - от поиса плинф, конхи, как уже говорилосн, 
сливаготси с ним, а плоские ниши имегот белокамешше 
лгонетБГ В чертветом понсе арки идут от его нижнеи 
границБц в шестом арка окна чутн приподнлта над 
понсом, как 6 hi отвечаи формам лгонетБ! над собои. В 
восбмом рнду от четБфех рндов плинф в нишах остаетсн 
три, верхнии рнд исчезает, удлинил белокаменнБте 
лгонетБ1 арок ниш и сообгцал формам болншуго верти- 
калвностБ. 

ПроведеннБШ анализ, как кажетсл, показБњает 
преобладание в творческои задаче зодчего намерении 
формированил именно внешнего облика храма. При 
зтом оченБ умело и целенаправленно исполвзуготсл 
конструктивнБГО свнзи внутреннеи структурвц в ко- 
торои создаготсл новбго или исполБзуготсл редкие 
сочетанил злементов - в пределах сохраненил обш;его 
принципа крестово-куполБнои композиции, без его 
разрушеши. 


Интервер зданга еств резулвтат зтого процесса. 
вне которого невозможно понлтб вертикализм форм. 
НеболБшое и прозрачное пространство храма 
поражает полш> 1 м отсуствием характерного длл визан- 
тииского искусства вплотб до XIII в. широкого 
движенга пространства и как 6 bi осеклгошего движенга 
сводов, здесв не может идти речи о традиционном 
"вислчем" характере композиции, развивагогцеисл над 
храмом от среднего куполвного балдахина, двух- 
составноств опор и болБшие промежуточнБГО плоск- 
ости стен разрушагот целнное воспргатие самого балда- 
хина. 

Движение тонких и спокоино расставленних кол- 
онн динамизируетсл идушими над ними крестоо- 
бразнвши столбами, вБГСтуп их лопаток невелик, он не 
делает форму грузнои , а, наоборот, придает еи 
движение,увеличивал количество вертикалеи. Уровнго 
капителеи колонн на лопатках стен соответствугот 
полочки-капители, но все они остаготсн декора- 
ТИВНБ1МИ, верТИКаЛБНБГС форМБ1 проходит зтот уровенв 
в прежнем движении до второго рлда полочек- 
капителеи, которвш идет значителБно ввше и служит 
началом всех малвгх арок. Над малкши арками воз- 
водлтсл крестоввгс сводб1 угловБК лчеек, после их 
завершенга, в следукнцем рлду каменнои кладки стен 
начинаетсн конха централБнои апсидБЦ и лишб после ее 
завершенга определлетсл уровенв расположенга сво- 
дов рукавов креста. Весв промежуток между цен- 
тралБннши сводами и малвши арками заполнигот 
прлмБГС стенБ1 рукавов креста, по ритмическому 
движениго аналогичнБге столбам над колоннами. 

СтенБ! и столбБ1 внутри ВБ 1 ложенБ 1 из кирпича и 
плинфБЦ плинфа собрана также по четвгре рнда, но 
расположение полос лишено регулнрности и их число 
значителБно меннше. Арки и сводб1 образованБ 1 чисто 
плинфлнои кладкои. Угловбгс компартиментБ 1 
перекрБ1ТБ1 крестовБши сводами, типичнои формои длн 
константинополБСких памнтников XI-XIV вв. Рлдб 1 
плинф в распалубках зтих сводов расположенБ! пер- 
пендикуллрно их оси. Подобннгс сводб1 также глубоко 
традиционнБ! длн византиискои архитектурБц 
особенно, огатв-таки, столичнои, восходит к позд- 
неантичнои традиции и встречаготсл во все зпохи, в том 
числе - и в поствизантиискуго. Столб же древним и 
централБНБШ, не перифериинБ1м, приемом лвллетсл 
кладка конх апсид наклоннБ 1 ми ридами, в палеоло- 
говское времл mbi видим ее в памлтниках Несебра. 15 

На стенах апсид керченскои церкви изнутри по 
сторонам окон устроешл ниши, повторлкжџгс размер, 
форму и ритм окон - по однои с каждои сторонБ 1 от трех 
окон среднеи апсидБГ и по однои с каждои сторонБ1 
единсгвенного окна в малмх апсидах. Аналогии зтому 
приему можно указатв толбко в паштниках Мистрм - 
церковв Одигитрии (Бронтохеион), начало XIV в., и 
Пантанасса, 1428 г. 

Три окна в центре боковвгх стен образугот ед- 
инуго пирамидалБнуго группу, которал снаружи не 
воспринимаетсл столб целвнои из-за двухглрусности 
расчлененга стен. Три расположеннБгх подобнБЊ! обра- 
зом окна встречаготсл на памнтниках Абхазии Хв. 
(Ј1 б1хнб1, Мокви и др.), в егсе более похожем виде они 
употребллготсл в конце XII - начале XIII в. на Кавказе 
(Кинцвиси, Тимотес-убани, Ахтала), во второи поло- 
вине XII и во второи половине XIV - в Новгороде. 

Широкое распространение на Кавказе и Причер- 
номорве имегот троинБГС обломм централвнмх под- 









поужнбк арок - многие памлтники Армении и Грузии с 
Vji в.. церковћ в Учаилке (XI в.), церковв Богородицв 1 
монастБфч Осиос Лукас (X в.), памлтники Абхазии X в. 
Дјјп последних в сочетании с такими арками харак- 
jepHbi и тонкие крестообразнБ 1 е столбнЈ 6 

Подведем итоги опосанил церкви Иоанна 
Предтечи и попробуем суммировати материал с целвш 
определении времени возникновенил памлтника и ис- 
токов его архитектурБг ПрлмБГХ исторических даннБ 1 х 
пт решенил зтои задачи не сугцествует, отбор критер- 
нев свлзан лишб с самими архитектурнБши формами. 
ИскаженностБ зтих форм долгое времл бвша причинои 
оазнородности оценок и датировок. Теперв пер- 
воначалБНБШ облик памлтника вБшвлен, и можно 
уточнитБ историко-архитектурнБШ оцежи. 

Обш,ии тип композиции четБфехколонного 
храма с троинБШ делением арками боковкк фасадов, с 
широким нартексом, чбл арка (закомара) на 6оковб1х 
фасадах поднимаетсл вБиие угловБгх частеи наоса более 
всего иохож на некоторБШ церкви Македонии середшш 
XIV в., например - церковв Маркова монастБфл (до 1346 
r.). НеобБжновенна ввшота Иоанно-Предтеченскои 
церкви, толбко в XIV в. mbi можем указатБ что-то 
близкое - зто церкви Салоник и Грачаница (1315-1321 
г .), 17 где преувеличеннал ввшота обусловлена 
примБжанием галереи. В керченскои же церкви bbicot- 
ностб лавлнетсл целвш чисто зрителБнои организации 
формБц не свазаннои ни с какими причинами утилитар- 
ного или конструктивного характера. 

ПределБнал расчлененностБ фасадов, обилие 
декоративнБК злементов характернБ1 лишб длл зпохи 
Палеологов, система разделенин нишами апсид более 
всего похожа на КонстантинополБ XIV в. (церковв 
Иоанна Предтечи монастБфи Липса, Фетхие и Кахрие 
Джами, шжнан церковБ монастБфл Липса, Текфур 
Сараи). Устроиство ниш по низу стен находит ус- 
тоичивбш аналогии толбко c конца XIII в. - Константи- 
нополб, Червен, Несебр. Число гранеи апсид (5, 7, 5) 
кажетсл возможнбш длл времени не ранее конца XI в., 
оченБ редкии прием - как 6 б 1 лопатки на внешних гравдх 
боковБк апсид находит некоторуш параллелБ на апси- 
дах церквеи монаствфл Пантократора в Константи- 
нополе начала XII в. 

ВБвдвинутостБ рукавов креста указвшает на круг 
приемов архитектурБ! западного Причерноморвл - Кон- 
стантинополБ, Несебр, Грецвд, Македонвд, где он 
встречаетсл с 1Х-Х вв.; в Керчи, правда, форма 
значителБно сложнее и активнее. ДиагоналБнаи ром- 
бовиднал орнаментацвд в лшнетах рукавов креста не 
стречаетсн до середишл XIV в. 

Длл разделенвд боковвк поверхностеи рукавов 
креста нишами единстввннБши прообразами служат 
фузинские церкви Х-ХП вв., прием зтот в Грузии живет 
и далБше, даже трансформирулсБ ближе к формам 
керченскои церкви. В церкви в Греми (середина XVI в.) 
уже не скулБптурнБШ профили создагот зту декорациго, 
а три ниши, как и в керченскои церкви. 

Лишб один композиционнбш прием церкви 
Иоанна Предтечи - ВБЈделение рукавов креста на бок- 
овБ1х фасадах крупнБњш лопатками - может 6б1тб дати- 
рован временем, начинал с X в. и позднее, все осталБнвш 
известнБ 1 лишб с XII в. и по преимуцеству - в ХП-ХГ/ вв. 

В своеи совокупности все указаннБШ особенности 
архитектурнои формБ1 заставллшт датироватв церковБ 
серединои XIV в. 



Датировку можно подкрепитБ евце двумл аргу- 
ментами, свнзаннБши с фрагментами фресковои 
живописи в интерБере храма и с даннБши ар- 
хеологических раскопок. Живописб церкви бвша дати- 
рована 0. И. Домбровским началом XIV в., 18 дата в 
целом привдта в научнои литературе, сеичас реставра- 
торБ1 и историки искусства считашт более 
предпочтителБнои датировку серединои XIV в. 19 
Вполне веролтно, что храм 6бш построен и расписан в 
одно и то же времл. 

Сложнее обстоит дело с дашњми археологии. 
При раскопках около церкви Т. И. Макарова об- 
наружила слои строителвства начала X в., а также слои 
остатков от болвших строителБНБ 1 х работ XIV в. 
Суфествушцее здание Т. И. Макарова датировала 
началом X в., но затем она допустила возможностб пер- 
естроики зданвд X в. в XIV ц^ 20 

Т. И. Макаровои вокруг церкви раскопано клад- 
бифе с погребенинми, датированнБ 1 ми X-XV 
столетилми. Сушествование церкви с X в. кажетсл 
несомненнБ 1 м. Естб и свидетелБСтва сушествовашш 
церкви в первои половине XIV в. В неи, видимо, ночевал 
арабскии путешественник Ибн-Батута около 1331 г. 21 


Рис, 9 . КерчБ. Цер- 
ковб Усекновенвд 
главБ1 Иоанна 
Предтечи. Ин- 
тернер 


16. Л. Д. Рчеулишвили, Ку- 
полшал архитектура VIII-IX 
веков в Абхазии , Тбилиси 
1988. 


17. Ch. Diehl, Н. Saladin, М. Le 
Tourneau, Les eglises de Salonigue. 
Paris 1916; A. Xyngopoulos, Thes- 
salonique ef la peinture 
macedonienne , Athens 1955; S. 
Curčić, Gračanica. KingMilutin s 
Church and itsPlace inLateByzan- 
tifieArchitecture, The Pennsylvania 
State University 1979. 


18. 0. И. Домбро вскии, 
Фрески средневекового 
Крмма, Киев 19-66,6870. 

19. Точка зренин Г. В. Поп- 
ова. 

20. Т. И. Макарова, Сред- 
невековм- Корчев (по раск- 
опкам 1968 Г вКерчи), Крат- 
кие сообцешш о докладах и 
полсвмх исследованиих ИА 
АНСССР, 104 (Москва 1965), 
70-76; она же, Раскопки око- 
ло церкви Иоанна Предтсчи 
в Керчи, Археологические 
открмтии 1971 г. (Москва 

1972) , 376-377; В. В. Кропот- 
кин, Т. И. Макарова, На- 
ходка монепш кннза Ми- 
хаила в Корчеве, Советскаи 
археологин, No 2 (Москва 

1973) , 250; Т. И. Макарова, 
Археологические даннме длл 
датировки церкви Иоанна 
Предтечи в Керчи, Совет- 
скал археологии, No 4 
(Москва 1982), 91-106. 


21. Вот описание Ибн-Бату- 
тои своего посецении: П Л 
увидел церковћ, направилсн к 
неи, застач в неи монаха и на 
однои из стен церкви увидел 
изображение мужчинм 
арабского, в чалме, опоисан- 
ного мечом и с копвем в руке. 
Л сказал монаху: "Чве зто 
изображение? ” он ответил: 
п Зто изображение пророка 
Али". Mbi переночевали зту 
ночв в церкви и сварили себе 
кур, которме привезли с 
co6oio на корабле. 'Затем 
путешественники пошли к 
кипчакам-христианам, взили 
V них телегу и поехали в 
Кафу (К). Кулаковскии, 
Прошлое Тавридм, Киев 
1914, 108). Замечение об 
уходе к кипчакам-хрис- 
тианам заставлиет заду- 
матБсн о принадлежности 
церкви Иоанна-Предтечи в 
зто времч му^лБманам и о ее 
исполвзовании в качестве 
мечети. В лгобом счучае речБ 
идет о церкви, построеннои 
до 1331 г., скорее всего - в X в. 
С нашеи точки зренин речв 
идет о предшествуцеи совре- 
менному зданиго построике. 
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Одесса 1879, т. 1,281; т. 2,323; 
X. X. Зенкевич, Керчв в 
прошедшем, 31; А. Л. Лкоб- 
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24. И. Б. Зеест, А. Л. Лкобсон, 
Раскоики Керчи в 1963 г., 
Краткие сообгценин о док- 
ладах и полевмх иссле- 
дованиих ИА АН СССР, 104 
(Москва 1965), 63-69. 

25. ^Ф. К. Брун, Указ. соч., т. 2, 
323; К), А. Кулаковскии, 
Прошлое Taepudbi , 105; от- 
носителБно наименовании 
Керченского пролива: Ј. 
Renillv, Fovage en Crimee ; Paris 
1803,88; Секиринскии, Очерк 
исшории Сурожа , Симферо- 
полб 1954, карта. 


Рис. 10. МоделБ 
храма из Херсонеса. 
XIII в. Обцџш вид 


Отнести сушествугоцее здание церкви к Хв. 
совершенно невозможно, не толвко по всеи сумме его 
композиционнБк и художественнвк особеностеи но и 
почти по каждои из его форм в отделвности. В начале 
лп в. город разрушен половцами и пребнвает в бел- 
ственном положении, усугубллемом в XIII в мон- 
ШЛБСКИМИ разоренилми до самого конца столетил - в 

™ Дт? разорен ханом Ногаем ' 22 C °W 

Ц ркви в ХП-ХШ вв. кажетсл невозможнвш и не имеет 
никаких обосновании в материалах раскопок. 

I I ur< С ХК В ' на Ч е Р ное М0 Р е проникагот генуззцв 1 с 
n/v им данБ1 привилегии Мануилом I Комнином, с 

властвгоТепТ 8 ™ 310 ^ В Кафе ' С 1318 г ' П °Д 
властБго КерчБ, которои вначале правлт зихииские 

кнлзбл, принимагогцие католичество, а затем шрода 

Гппп Х ° ДИТ В непос Р едственное управление генуззцев. 
род переживает расцвет с середшш XIV в до 1520 г 
[ когда его захватнвагот турки.23 ' д ’ 

Н№ Видимо, строителБство суцествугошеи церкви на 

R rJf обвет ™ вшеи Древнеи надо свлзатв с начавшеисл 
в середине XIV в. зпохои благополучил города ему и 
соответствует строителБнвш слои XIV в. 24 ^ 

ВБше 6 бши указанБ1 достаточно многочислен- 
нне аналогии системе кладки стен церкви Иоанна 
Предтечи. Однако, при всеи их близости, стенв 1 керчен- 
скои церкви производлт како-ето особое впечатление 
В паштнжах Константинополл, Несебра позже - 
моравскои Сербии стенвц несмотрн на исполвзование двух 
материалов, белого камвд и плинфБц кажутсл однород- 

“ г0 • в - аа “”Р°™ и од^овш X : 

раствора как в ридах шшнф, так и в рлдах камнл. Прони- i 
шии стену и застБшшии раствор делает все злеменш и < 

рлдм как бм плавагопцши (или застнвшими) в обн ( ем < 

узки и не прегмтствугот возникновениго зрителвного с 
впечатленш сплошнои квадровои кладки без раствора 7 

тт 





3 его НБ 1 ХШ M° / ,W СТаН0ВПТСН СПЛОШНБ1МИ, монолит 
nn u f Их КЗК бН Р аЗЂе Д ина Н>Т ПОЛОСБ1 ПЛИнфБЦ НО 3Tf 

нои последние с удивителннои нзстоичивостбго нп, 
тале равненБг по ширине ридам каменнои кладки. Позтому 
Д- впечатление одинаковости и равномерности всех оллгт 
ОН- целвности и обцеи "каменности" фа^сада сохраГет? 
i - в а каждии питбш рлд становитсл как 6б? декоратаввд 

ST' В К010руи "РУ ст Р»Р° аа »« краснне рздв, 

л с п*п, г ^ еце ' mi уже отмечалн еамодоволегогцни регу. 

’ r ™ Р Д КОративнБ1И Р 0ТМ чередовании материала в 
’ с ке Р чен скои церкви, по характеру от более присуиг 
их облицовке, а не основнои кладке стен. U 

( НС Подчеркнуто регуллрнвш и нарлднвш характеп 

да чередованшг ридов камнл и плинфм распространлетед 

г m2Sf 46TBeP f Ш Б ' В памитннка х моравско! 

’ f Л (Лазарица в Крушевце, Каленич и др.). Перввш 

раз зтот прием полвллетси еце в 1327-1335 гг 

на Дечанах, где он с несомненностго лвллетси резулвтаточ 

п подражанил италБлнским памлтникам XIII-XIV вв В 

И пТГ нн03дненших н °строиках светлне и темше 
onocBi узки и обБшно равнБ 1 одному рлду камнл 

И Италии™ 0бЛИЦ0ВКа такого Р 0Тма част овстреча етсн в 
И " а тпП керченскои церкви широкие светлвге полосм 

Г - &JS очеЈи^ Т6МШе {1 РЗД) напоминашт HHBie, 

_ n e оченв многочисленнвго италБлнские прототипн 

* обл " цовку " MeBT боко » ио Ф а ™№ 

R е0 ? Р с не ’ где У зор С03 даетсл плинтами белого и 
. емнозеленного мрамора, причем, как и в Керчи 

нижнли светлал полоса уже верхних (3 рлда) В италвлн- 

ских памлтниках нодобнме л'ентм вмУвлл™ 

, характер пове Рхности, которал переходит 

о!о?ГГ ie f И ' таС7 ? 1 и f нар У шаетсл тонкими полук- 
ннами. Зто как 6бј облицовка, позтому рлдБ 1 оченБ 
, ицателБно, плотно пригнанБ1 друг к другу^ 

ттост „ Р Г° отделатБСа от снцугцении, что характер- 

бнтГп? ИЗаНТИИ КЛаДКа церкви Иоанна Предтечи I 
бБша прокорректирована приемами италБлнскои I 

архитектурн, источник зтого оцушенил в спе I 

цифическои ВБфазителБности самои архитектурнои I 

формм. Можно наити опору возникагогцему пред | 

положениго и в исторических обстолтелвствах Из- i 1 

вестно, что в Керчи сушествовала римско-католичесаи 1 I 

кафедра, которуго в 1332 г. занлл италБннец Франциск 

Арханшш 2 ^ ^ отораи нах °Ди л асБ при церкви Михаила 
Архангела. 25 Мм ничего не знаем об зтои церкви но 

ето б Б 1 ло другое здание, нежели церковв Иоанна 
S„ T He’™ " б0 ФреСК " » 0С »»ДН»4 созд.ннвв 

CM3a . H . l,Cn P a »« : ” aBHO,i > B « 3a »™ iic » 0 * 

радициеи. Церковн Михаила Архангела по значимо- 

италБлнские морлки стали именоватБ керченскии s 
иролиуо проливом св. Иоанна, то проливом св. Ми- 
хаила. Видимо, церковв Михаила Архангела бвша пос- 
троена в зто вреш, и если ее фасадв 1 имели полосатуго S 

Д ко р а ц иго - то зтим и могли вдохновитбсл строители 1 

нно-Предтеченского храма. ВеролтностБ ситуации 1 

увеличиваетсл, если вспомнитб, что b Генуе к началу 1 
XIV в. бмл закончен городскои собор с полосатои дек- 1 

оративнои кладкои фасадов. дк 

Какови бм ни бмли пути и возможности ! 
италБлнских влилнии, несомненно, что декоративнвш 1 

зффект кладки керченскои церкви находитсл всецело в 
русле поисков серединн XIV столетил и зто значи 
телвно укрепллет уверенноств в ее датировке. 
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архитектурои византиискои столицн, но и с зодчеством 
различннх других раионов Причерноморви и Балкан. 
рид ли все зти традиции перввш раз обединилисв при 

ггг ,е “ го 1раш - °"» 

следами процессов предв 1 д У 1 цего местного развитии 
предввдуших контактов отделвнвхх школ и территории’ 
В зтом плане оченв интересна уже отмеченнан в лит- 

Љ 5Г.Т ” Ла “ а крче “<>* ЧОР™ к остаткам 
храма No 21 в Херсонесе, датируемои XIII в. 26 Обншми 

^вллштсл тип храма с широким нартексом и ввдшо 

четвфвш колоннами, уступчатвш лопатки на стенах 

причем средние ввЈступагот на один облом болвше, чем 

угловвхе; апсидвц правда, снаружи здесв проце, полу- 

“"УТи - сложнее, с заплечиками со 

сторонБ1 апсид. 

Дли поисков местнввх прообразов керченскои 

ИНТерес "редставлчет моделв 

Кпша Ч™? В h3 г ‘ при Р аскопках на гого-западе 
5f “ ’ в Зски -Кермене и опубликовашш А. Л. Лкоб- 
соном. Он считал моделв изображением храма 

~ 0Г0 ™ па B ™ C m HH T креста ’ на че ™рех Р гол- 
оннах, и датировал ее XIII в. 27 

Одного взгллда на моделв достаточно, чтобвг 
ризнатв ее композиционно оченв близкои церкви 
Иоанна Предтечи. Необвшовенно вв 1 тлнутв!е пропор- 

иентт!^ УП Л ° ПаТ0К б ° К0ШХ Ф асадов ' обрамлигошж 
централвнвге прлсла, максималвнал расчлененноств 

пт Н ем Р нп СТРУКТУРН ° М ха Р акте Р е °бшегс решении, даже 

рвмие рукавов креста при четко ввгступагошеи aDice 
декоративнои закомарн - все аналогично керченскому 
паштнику. По разбивке плана, профиллм лопаток 
моделв какже оченв близка храму No 21 в Херсонесе. 
Церковв Иоанна Предтечи, с однои ctopohbi 

К 1'™ ; разшггием подобного рода композиции,и она 
не могла 6bi предшествоватв модели по времени (при 
всеи усл«™ сравненил). С другоИ сторонвц е?в 
более раннии паштник, XI в„ удивителвно похожии на 

бвтпппп« СТ0ЛБК °’ ЧТ ° С П0М01ЦВ1 ° М °Д елИ МОЖНО 6В1Л0 

гпопробоватв уточнитв его несохранившиеси части 

Гг идет об У же упоминавшеиси церкви в Учаинке 

заГ:1 П1 " ЛП0Л0Ж ^ оби(НОСТВ архитектурв 1 северо- 
западнои части Малои Азии и Крвша eme P B 

предшествугофии период, думатв о формиров^нии 
-XIV вв ° И традицшв вв -’ и ее продолжении в XIII 

У чаилк и Чанликилиссе лвллготсл паштниками 

шказа?еГнм архИтект У рои Константинополл (оченв 
™W 0№e композиции окон и ниш сред- 
них прлсеп). Свлзи паштников Крв1ма и Константи- 

™Z'V' 0rJI " ° Су1цествлатБСИ иерез таких посред- 

nemmf 4 V K ’ М ° ДеЛБ И3 Зски - Кермеи ' керченскал 
^ Р та линил дает возможностб представитБ 

целое направление как самои митронолш , так и ее 
ZZZTT’ ХерС0НеСа И КерЧШ Возможноств 

днеГ в б Кпм m ЦеННа ’ ЧТ ° С0Хранившиеса доиаших 

дн И Т1 В KpbIMy построики, датируемв 1 е X-XIV 
олетшми, лвллготси достаточно примитивнвши од- 

Че “ ГО ■ не с плос™Ј, 

стенами и двускатнвши покрв 1 тиими, они не дагот ни- 
какого представлениа о более вмсокоразгатш 
теченшх в архитектуре тех же сголетии (церквиф“ 

Д ии, Старого Крвша, монаствфв Сурп-Хач и др.). 28 


Однако, даже если за церковвго Иоанна Прејг''''. 
можно предположитв сушествование местнои ли*чп 

начинал с ХШ в„ кажетсл несомненнввв Керченскал цепк 
овв длл зтои зпохи ввиллдит неожиданнвш, редкостнГ) 
произведением оченв развитого искусства. St 
кладки, расчленение нишами, четвфехколоннвш т m 
обфала структурноств свизанв 1 с централвнвни 
лвленилми искусства зпохи Палеологов, и имего в втт; 
Констангинополв, Салоники, Несебр. Все зто вмесге 
осталвнвши импулвсами, собираетсл воедино творчесгои 
волеи, сгрешцеиел к созданшТ cip оиного, оченваожш 

ЕГ »Г' в в пределах как 

ibi зданга. Если очевидно многообразие истоков 
архитектурнмх форм, „з традицив „ свдзеЛ, то e™ 
отчетливее воспринимаетсл и редкаи индивидуалвностг 
памнтшка, ero поразителвнал "непохожесгв". 

бе , УП ри г м ' 6нтб может ’ ие все здељ пол у ч илосв 

безудречно, mbi уже отмечали некоторуш 
р тиворечивоств организации форм - по ритму глу 
бинногоразделенил фасадов, масштабноисопоставлен- 
ности Но удача целого несомненна, и даже неожидаи- 
нвге, с первого взгллда - неоправданнвге соотношешм I 
форм лишв увеличивагот Офуфение непре- ! 
дугадвшаемои сложности, некоторои манвео- 
истичности памнтника, в котором чисто конструк 
тивнвге и технические приемв 1 кажутси подчиненншп 

мазстрии зрелифного, декоративного, чисто зстети 
ческого замвгела. 

Можно ввфазитв глубокуго благодарноств ре 
ставраторам, открвшшим нам зтот, до 1970-х roioi 
практически неведомвш памитник и удивитвси прозор- 

5Г™ ™ y ' ,eHU V K r p I ,e уже ра “™ е д а ™р°»™ 

Ч °„А ,В ' ‘ В ' С Асеева - R П - Репнмова.» 

mtoObi оценитв степенв преображенил зданил н 

привсду слова ведуцего специалиста по архитектуре 

Крвша, знавшего керченскуго церковв с 1930 -х гг. лати- 

ровавшего ее, вслед за Н. И. Бруновв 1 м, VIII столетием 

- . .1. лкобсона. Он, столв блестлфе интерпрети- 

3ски ' Кермен ’ после реставрации 

S. “ “° v5 Предте,и говорил: " Т °. ™ » генчас 

вижу - зто XIV в„ но зтого не может 6 bitb, реставра- 
ropBi зто придумали". т 

Понимал всго внешнгого неожиданноств 
превраценил гадкого утенка в прекрасного лебедл" 
необходимо отвести все подозренш от реставраторм 
Предварителвное натурное изучение паштника бвик 
проведено пцателвно, обоснованоств каждои формв 

приреставрации кажетсл неоповержимом. 

Паштв о подобнввх храмах неожиданнв 1 м обра- 
зом дошла до нас в каменнвк надгробилх на кладбишс 

темТ^А 33 п а1 ? РУ « МБ1Х 192Р Г мигг ' иопубликованнш 

Лкобсоном - Они упрошенв! члененил 
фасадов не обозначенвц но принадлежат к одному тшту 
оченв ввгеоких крестовокуполвнввх храмов с лсно 
очерченнвши рукавами креста, треми апсидами' 
примечателвно и окно над среднеи апсидои в торце 
восточного рукава креста. 30 

Далвнешпее изучение керченскои церкви может 
датв нам ответн о формах еи предшествугоцеи болег 
раннеи построики, определитв место алтарнои пре 
градв 1 и престола в интервере. 31 Суцествугоцее пош 
предположение об алтарнои преграде по линш за- 
паднвк откосов восточнвк окон боковвк фасадоЕ 
кажетсл маловеронтнвш, ибо в таком случаее проход 
между апсидами получает ширину всего лишв в 60 цм. 



п 


Лредлагаеман читателш статБН лвллетсл лишб 
nepBoft публикациеи как 6bi заново открмтого после 
оеставрации памлтника. многое еше будет утончено в 
тппииечшем Ноужеисеичаслсно,чтоцерковв Иоанна 
Д "течи открвтает неведоиуо страницу не толнко 
нои, но и всеи византиискои архитектурм, поз- 


I 

. i U ' 


•рква У сековања главе св. Јована Претече у Керчу 
одавно је позната у руској науци. За проучавање 
, цркве везана су имена Н. П. Кондакова, 
II. П? Покришкина, Н. И. Брунова, А. Л. Јакобсона и 
доугих. Међутим, веома различито је датована, стога 
нпо је њен изворни облик био јако измењен познијим 
преправкама и доградњама. Стање је битно промењено 
1980 . године, када је црква потпуно откривена и ре- 
стаурисана. Показало се да је реч о цркви која је 
саграђена по концепцији грчког уписаног крста са ку- 
полом на стубовима. Уз одговарајућу позновизантијску 
структуру, црква је особена по фасадама и наглашеној 


воллетувидетБ новбш свлзи и направленил творческого 
развитин искусства XI-XIV столетии, помогает глубже 
осознатБ интернационалБностБ многих процессов и 
взаимодеиствие художествешљгх школ отделБНБ1х ре- 
гионов ПричерноморБН и Балкан. 


вертикалној компоненти у замисли целине. Јединствен 
је споменик у руској архитектури. Зидови су споља 
изграђени у наизменичним слојевима од по неколико 
редова камених тесаника и неколико редова опека. 
Посебно су развијени украсни лукови, у ритму који 
одговара унутрашњој структури грађевине. У з оквирне 
аналогије у позновизантијској архитектури Цариграда, 
за цркву у Керчу блиска је аналогија Св. Јована Алитур- 
гитоса у Месемврији. Црква је настала средином XIV 
века, у које се време датују и остаци откривених фре- 
сака. 


ЦРКВА 

УСЕКОВАЊА 

ГЛАВЕ 

ЈОВАНА 

ПРЕТЕЧЕУ 

КЕРЧУ 


А. И. Кожч 
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Значења архитектонских представа 

у дечанској сцени 
Евхаристије 

Владимир Мако 

UDK 75.052.049.033.2(497.11)"13"::72 


Takinginto consideration the eucharistic meaning of 
mnnber six and the materialistic sjmbolics ofmimber 
four, the author regards the architectural form on the 
left side ofthe composition ofEucharistin Dečani, as 
the pictonal interpretation ofthe Christian 
соттипИу and theform on the rightside as the 
community ofsinners. 

У појединим ликовним представама српског сред- 
њовековног сликарства наилазимо на употребу 
символичког језика који преко облика сликане 
архитектуре тежи да потпомогне основном тумачењу 
теолошке идеје у слици. На овај начин се надграђује 
композициона улога сликане архитектуре, која 
различитим пројекционим системима учествује у лик- 
овном наглашавању идејног језгра слике, 1 те прелази у 
сложени симболички склоп који геометријским 
обликом и бројем исказује одређене духовне вредности 
већ шире назначене теолошком основом саме ликовне 
представе. У овом смислу је најречитији пример сли- 
кане архитектуре у сцени Премудрост сазда себи Храм 
у Грачаници, чију је символику везану за седам при- 
[ казаних стубова још С. Радојчић протумачио изворним 
I библијским текстом. 2 Међутим, за целовитије поимање 
| овакве улоге сликане архитектуре у српском сред- 
ј њовековном сликарству, од посебног је значаја дечан- 
ска сцена која илуструје свету тајну Евхаристије у 
циклусу о Божанској Премудрости 3 (црт. 1). 

У овој композицији налазимо два архитектонска 
облика постављена са леве и десне стране Часне трпезе. 

I Поред тога што су ове архитектонске представе по свом 
облику различите (лева је шестоугаоног облика, док је 
десна четвороугаоног), сликар их обележавањем левог, 
шестоугаоног облика крстом на врху одређеније разд- 
ваја, наглашавајући њихова могућа, међусобно 
другачија значења у склопу основне теме коју ова сцена 
тумачи. Пре свега се мора нагласити да ни једна од ове 
две архитектонске представе, ни по облику, ни по 
положају у односу на Часну трпезу, не може бити про- 
тумачена као приказ циборијума и поред свих његових 
символичких вредности, како уопште, тако и у сликар- 
ству. 4 Самим тим, могућа значења ових архитекстон- 
ских приказа морамо тражити, пре свега, у повезаности 
са основним теолошким тумачењем евхаристије, и то 
преко њихових геометријских облика који се везују за 
одређени број, као елемент символичког језика којим 
се исказује одређена идеја. 5 У томе нам посебно 
помаже, већ уочени мотив крста, који се налази на врху 


шестоугаоног архитектонског облика и који га, на тај 
начин, битно значењски одваја од четвороугаоног, који 
није посебним знаком ближе одређен. Ако бисмо овај 
шестоугаони архитектонски облик протумачили само 
појмом Цркве, сигурно је да не бисмо погрешили, али 
бисмо тиме дали уопштену, начелну одредницу, нгго не 
залази у суштину управо оваквог приказа. Овоме је 
основни разлог, што у сценама у којима одређени 
архитектонски облик са сигурношћу можемо тумачити 
представом Цркве, не наилазимо на употребу оваквог, 
сложеног геометријског облика (црт. 5). Самим тим 
можемо тврдити да ова архитектонска представа, која 
начелно има значење Цркве, поседује и прецизније 
одређење везано, пре свега, за идеју евхаристије. 

Тумачењем по коме је "евхаристија преображе- 
ни Христос, животодавни, али још увек људски, теле- 
сан..." 6 приближавамо се гледишту које за нас, у овом 
тренутку, може бити од велике важности. Како истиче 
Јован Дамаскин, Христова двојна природа се исказује и 
кроз шест парова супротстављених особина, и то као: 

1) створена и нестворена, 

2) смртна и бесмртна, 

3) видљива и невидљива, 

4) ограничена и бескрајна, 

5) са Божанском вољом и људком вољом, 

6) са божанским деловањем и људским де- 
ловањем, 7 

тако да, сагледавајући шестоугаони архитектонски 
облик у представи Евхаристије можемо јасно указати 
на идеју, која иначе увелико прожима византијске 
теолошке списе, о јединству Христовог тела и Цркве, 
чија представа, у овом случају, добија своје пуно лик- 
овно одређење. С друге сгране, не можемо запоставити 
и посебно истицано тумачење евхаристије као 
"пасхалне мистерије у којој је наша огреховљена при- 
рода преображена у прослављену природу Новог 
Адама, Христа: ова прослављена људска природа је 
остварена у Телу Цркве". 

Пасхално значење евхаристије се, као и Хрис- 
това двојна природа, може везати за символику броја 
шест, јер је Христ ради спасења људског рода жртвован 
распећем у шести сат, шестог дана Пасхе, шестог еона 
као раздобља појављивања Новог Адама. 10 

На везу између символике броја шест, исказане 
кроз архитектонски облик, и теме евхаристије може да 
укаже и пример који је нешто старији од дечанског, а 
који се јавља у сцени Свадба у Кани у цркви Св. Никите 


1.0 композиционој улози сли- 
канс архитектуре, cf.: А. Сто- 
ј а ков ић, А р х и тектонск и 
простор у сликарству с.ред • 
њоеековнс Србије . Нови Сад 
1970, 34,35,41,64 sq. 122. 

2. С. Радојчић, 0 Трпези пре- 
мудрости v српској књижев - 
ности и уметности од рано 2 
XIII до раног XIV века , Од- 
абрани чланци и студије. 
1933-1978, Београд 1982,227. 
228. 

3. 0 иконографији ове сцене, 
cf.: Б. Тодић, Traditionetinmva- 
iions dans le programme et 
i'iconographie des fresgues de 
Dečani, in: Дечани и византи- 
јска уметност средином SHB. 
века, САНУ, Научни ску- 
пови, књ. 49, Одељење исто- 
ријских наука, књ. 13, 
Приштина-Београд 1989, 
Београд 1989,259. 

4. Ј. Максимовић, Которски 
цибориј из XIVвека и камена 
пластика суседних области , 
САНУ, Посебна издања, књ. 
345, Одељење друштвених 
наука, књ. 38, Београд 1961, 
30 sq., 32 sq.; у сликарству, cf: 
А. Стојаковић, ор. cit., 165. 

5. Оваква тумачења су поз- 
ната у византијским извори- 
ма. cf.: С. Mango, TheArt of the 
Bvzantine Empire. 312-1453 , 
Toronto - Buffalo - London 1972, 
6,13,25,59, 108. 

6. Џ. Мајендорф, Византи- 
јско БоГословље , Крагујевац 
1985,248. 

7. S . Jean Damascene, Homelies sur 
laNativite etlaDonnition, Sources 
Chretiennes, No. 80, Paris 1961,89. 

8. G. W. H. Lampe, A Patristic 
Greec lesicon , Oxford 1961,430, 
1365, 1367: oojpaiiK(S<; - у 
телесиом облику, што се ту- 
мачи као човеково јединство 
са Христом у евхаристији. 

9. Џ. Мајендорф, ор. cit, 251. 
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10. Н. Меуег - R. Suntrop, Lexikon 
der mittelalterHchen Zahlenbedeu- 
iungen, Miinchen 1987: 455 sq 

457; Mt 27:45; Lk. 23:42. 

11. C. Cecchelii, Mater Christi, III, 
Roma MCMLflli, 295; Cullmann, 
Les Sacrements dans levangilejo - 
hannigue, Urchristentnm und Got- 
tesdienst, Zurich 1950,36 sq.; K. L. 
Schmidt, Derjohanneische Charak- 
ter der Enahlung vom Hochzeit- 
swunder in Kana, Beitrage zur 
Kirchengeschichte, 1921,22 sq.; P. 
Underwood, Kariye Djami, 1, 
Bollingen Series LXX, New Уогк 
1966,118. 


12. H. Меуег - R. Suntrop, op. ciL 
460. 


13. Ibidem, 455; G. W. H. Lampe, 
op. cit , 489. 


14. H. Меуег - R. Suntrop, op. cit , 
332; G. W. H. Lampe, op. cit, 1390 
sq. 


15. 0 широј појави геометри- 
јских облика у источно- 
хришћанском сликарству, cf.: 
В.Мако,Г гометријскиобли- 
ци нимбова и мандорли у 
средњовековној уметносШи 
Визаншије , Србије, Русије и 
Бугарске , Зограф, 21 (Бео- 
град 1990), 41-60. 


сл. 4. Истеривање 
трГоваца из храма, 
детшљ 
архи тек тонске 
предстшве , 
Грачаница 

сл. 5. " Петре, тш си 
камен", детшљ 
архитектонске 
предстшве, 
Грачаница 


код Скопља (црт. 2). Евхаристичко заначење Свадбе у 
Кани истицали су бројни аутори, 11 тако да појава 
архитектонског облика са шест стубова у овој пред- 
стави, сагледавајући га у односу према дечанском 
примеру, највероватније није случајна. У ову слику се 
уклапа и симболика шест врчева коју рани црквени оци 
тумаче кроз идеју о шестом еону као временском 
раздобљу у коме се јавља Нови Адам. 12 

Из свега овога јасно произлази да би шестоу- 
гаони архитектонски облик у дечанској представи 
Евхаристије могао да се тумачи као тело Христово које 
је жртвом преображено у Тело Цркве, као заједнице 
хришћана, заједнице у Новом Адаму. Насупрот томе, 
затворени четвороугаони архитектонски облик би 
могао да се тумачи као заједница оних који нису у 
хришћанској вери, а којима се арханђели обраћају 
нудећи им, преко свете тајне причешћа, хлебом и вином, 
спасење и нови живот. У оваквом сагледавању ове 
архитектонске представе помажу нам облици сликане 
архитектуре који се јављају у српском средњовековном 
сликарству, а који се односе на архитектонске приказе 
У сценама Исшеривање шрговаца из Храма у католик- 
ону Хиландара и у Грачаници, које су по облику веома 
сличне дечанском примеру (црт. 3 и 4). Иначе су 
архитектонски облици са четири стуба (а који нису 
представе циборијума) непосредно везани за поједине 
представе које описују догађаје у којима значајну улогу 
врше јеврејски свештеници, као у Грачаници (црт. 7 и 8) 
или у Старом Нагоричину (црт. 9). Занимљиво је да у 
сценама у којима Христ подучава у синагоги овакви 
облици нису представљени (црт. 6). У том смислу се ови 


сликани архитектонски облици, било да су четвороу- 
гаони, било са четири стуба, не могу у потпуности 
везати за идеју о синагоги као старозаветном храму. С 
обзиром на њихов положај у слици којим су тесно 
везани за трговце или фарисеје, они се, вероватнвје, 
могу односити на заједницу грешника, што је и у дечан- 
ском примеру наглашено правцем у којем су арханђели 
окренути. ГТојава ових архитектонских облика 
очигледно се мора тумачити кроз идеју која исказује 
одређено несавршенство (за разлику од шестоугаоног 
облика који одражава идеју космичког савршенства). 1 - 5 
што би се могло једино везати за значење материјалног 
принципа са негативним предзнаком, као супротности 
духовном и прочишћеном. 14 

Имајући у виду ширу појаву геометријских 
облика симболичке вредности у сликарству пра- 
вославног средњовековља крајем XIII и нарочито 
почетком XIV века, 15 не можемо наведене примере, са 
њиховим могућим значењима, посматрати као изузетке 
који немају блиске везе са догађајима у ликовном 
стварању свога времена. Ове представе чине само један 
у низу сличних начина изражавања, који нам помажу да 
спознамо свеколике могућности, за сликарство 
особеног, симболичког језика као и његове потенци- 
јалне појавне облике. С друге стране, сложеност облик- 
овања једне овакве представе кроз спајање облика сли- 
кане архитектуре, символичког значења броја и 
геометријског облика, говори и о учености сликара као 

и о духовној атмосфери у којој су ова ликовна дела 
настала. 
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E xamples of architectural forms m the scene of Euchanst 
in Dečani, can be included into the practice of applying 
geometrical shapes with symbolic meaning in Orthodox 
medieval painting by the end of the 13th century and especially 
by the beginning of the 14th century. 

Different in their geometry, these forms most likely also 
express the opposit meaning of presentation of communities, 
both Christian and non-Christian. 

Hexagonal shape as the symbol of Christ’s nature, 
which is, according to John Damascene, expressed trough six 
pairs of contradictory characteristics, also bears a paschal 
meaning, considering that Christ was crusified in the sixth hour 
of the sixth day of Pascha; this form can also express the idea 


of arrivai of New Adam in the sixth eon. Therefore, the hex- 
agonal form ofarchitectural presentation in the composition of 
Eucharist in Dečani, with a cross on the top, can be interpreted 
as the Body of the Church, as the fratemity of Christians, the 
community in New Adam. 

The enclosed tetragonal architectural shape can be ех- 
plained as presentation of community of those that are not 
within Christ and are addressed by the archangels offering 
them, trough the holy secret of Communion with bread and 
wine, salvation and a new life. The appearance of similar 
architectural forms in the scene with Pharisees and merchants, 
a community of sinners, may be regarded as a support of such 
explanation. 


THE MEANINi 
OF DEPICTIO 
OF THE 
ARCHITECTO 
FORMSIN TH 
SCENE OF 
EUCHARIST 
AT DEČANI 
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сл . 7. Христ пред 
Аном, деШаљ 
архитекшонске 
представе , 
Грачаница 

сл. 6 . Христ 
подучава ). ; 
синаГоГи, детаљ 
архитектонске 
представе, Дечани 

сл, 8. Јеврејски 
свештеншш, детаљ 
архитектонске 
представе, 
Грачаница 

сл. 9. Хриаи пред 
Кајафом, детшљ 
архитектонске 
представе, Св. 
Ђорђе, Старо 
НаГоричино 
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Unknown Inscriptions of 14th C. 
erbian Rulers in the Church of St. Sophia, Ohrid 


Nikolai Ovcharov 

UDK 930.27.930.27(497.17)=81 



The graffito inscriptionsfound on the columns in 
Gregoij GalleijofSt Sophia, Ohrid, shmvthatthis 
galleij has been used as а scriptorium and a 
chancellei у ofthe archbishop andgovernors of 
Ohrid. Incised inscriptions are regarded to be 
scribe ’spractice. Those ofAndrea Gropa, the tom 
governor, of. ito/'Uroš, of the GrandChelnik Мапко 
or Kraljević Marko and ofcertain Pavel are dated to 
the period behveen 1365and 1371. 

ће graffito-drawings and inscriptions belong to a still 
scantily explored field of Mediaeval History. Neglecting 
tliem is unconvincing though, for they contain a lot of 
indeed valuable information. Now these records come up as one 
ot the few fields of new knovvledge compared to almost com- 
pletely exhausted traditional historical sources. 

So durung the last several years an investigation of 
the phenomenal graffito-drawings and inscriptions collec- 
tion of the church of St. Sophia in Ohrid has been carried 
out. The graffiti are concentrated mainly in the Gregorian 
Gailery subjoineđ from the West to the Church in 1313- 
1314. The rnural paintings on the second floor of the Gallery 
weremade later, in 1355-1371. Upon thesepaintings agreat 
number of drawings and inscriptions were incised. The 
examination of the opulent graffito material has resulted in 
the conclusion that in 14th C. the head scriptorium of Ohrid 
worked there. 1 

Along with its service as a scriptorium the same 
room was obviously used as a chancellery of the archbish- 
ops and governors of Ohrid. For that the graffito inscrip- 
tions in particular come in witness. Their entire exploration 
is still ahead, but nevertheless some of the results are clear. 
First of all the attention should be đrawn to the monograms 
of Andrea Gropa, incised into the wall-paintings. They 
represent scribes’ practices made before attaching the for- 
mal ruler’s signature to the due documents. The уеаг of the 
paintings sets even the time of these practises - after 1371. 2 

In Febmarv 1991 webegan the investigations ofthe 
graffiti incised on the columns of the Gregorian Gallery 
(Fig. 1). The determination of their date is more difficult 
task for the architectural details used for the construction of 
this ađđitional building have been transferred from some 
other parts of the Churcli. Because of that a certain number 
of đrawings are to be found today turned upside down - 


indicating clearly they had been incised before the construc- 
tion of the Gallery. However some of the inscriptions relate 
to real persons from 14th C. history. Noteworthy are the 
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references of the Arclibishops of Ohrid, to begin with 
ArchbishopNicholas. As is well-known he was a confidant 
of Tsar Stefan Dušan and participated in his crowning in 
Skopie in the уеаг 1346. 3 With the present paper we will 
dwell upon some substantial graffito-inscriptions concernig 
the Rulers of the time after Tsar Dušan’s decease in 1356. 

1. A Donble Monogram of Andrea Gropa 

Located on column No 5. The monogramjs com- 
posed of two parts (fig. 2) including the proper and family 
names respectively. Its first part is 0,034 m high, and the 
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Fig. 2. A doublemonogram ofAndrea Gropa 


seconđ - 0,026 m. The characters are broadly stylized and 
double outlined except for N and 6, stanđing in the first 
name. 


Fig. 1. St. Sophia in 
Ohid, Gregoiian Galleiy 
(places ofinscnbed graf- 
fiti. on the columns) 
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Fig. 3. А monogram on а 
vessel 



Fig. 7 . The signature of 
Tsar Uroš on a 
chysobuU (1361) 



Both parts refer to full pseudo-raonograms which 
consist of all letters of a name. The usual design is com- 
posed of the name's initial - a grapheme, to which all the 
rest of the letters are attached. The pseudo-monograms 
mould from two characters and the firstof them is required 
to be the initial of the narne. These two main characters can 
be arranged in different positions in relation to each other - 
side by side or one on the top of the other, and all the rest 
ietters fit into thern. 4 

Both variants for composing pseudo-monograms were 
used for the monograms here discussed. The main characters 
in the first narne are д and д . They stay symmetrically to each 
other and are bound up by н . At the same tirne the right vertical 
stroke of м is a part of д as well as of p. P, on its part 
proceeđs fairly to e, carried high up above. The scribe has found 
even aplace for д in the right lower comer of д. So the name 
is clearly deciphered дндред. 

The family name main letters are г anđ п, arranged 
one on the top ofthe other. P and w are fitted đownwards 
into the vertical stroke of г, and д stays at the right corner 
of п. The name is thus well set up гршпд. 

The graph of the dou- 
ble monogram characters is 
representative to 14th C. 
writing. The fine-hand 
stylization and skilful ar- 
rangement of the đetached 
elements impress deeply. д 
and p (in the family name) are 
ingeniously rendered like 
small rotund ledges of the 
main characters. A similar 
way of interpretation of p is 
to be seen in some 14th C. 

Byzantine monograms ly- 
ing on Sgrafito-ceramic vessels (Fig. З). 5 The exceptional 
ligature connecting н and д in the first name is also very 
peculiar. It is usually very hard for д to be combined with 
апу other letter and if there are such cases it acquires a 
threecornered forrn. This is the way the ligature was con- 
structed in the word рдд н from a 14th C. inscription from 
Turnovgrad Patriarchal's Palace (Fig. 4). 6 





Fig. 4. The mcription from Tumovgrad 

Apart from the above commented newly discovered 
scribes' exercises over the Gregorian Gallery wall-paint- 
ings the name of Andrea Gropa is familiar from two other 
inscriptions, dated to the years 1378 and 1379, and from the 
legends upon his coins. 7 In the 1378 inscription from the 
Church of Old St. Clement in Ohrid for rpwn д stays a 
monogram identical to those from the Church of St. Sophia. 
It should be mentioned that the short-and-broad composed 
monogram located on the column looks particularly close 
to that from this inscription in contrast to the longish 




Fig. 5. Monograms ofGropa 

monograms over the wall-paintings (Fig. 5). Anđ here it is 
for the first time found a monogram for the Christian name 
of the man. 

2. A Signature of Tsctr Uroš 

Located on column No 4. It is 
composeđ of two parts (fig 6), the 
first being a monogram of the ruler's 
title and the second - the ruler's 
name. The monogram is 0,019m ^■b.AsigimtureofTsar 

high, and the rest of the characters 
range from 0,009 to 0,018 m. 

The Tsar's title is rendered by a complicated triple 
ligature. The rnain character is ц and its rigt siđe inter- 
weaves with p and h : црв. In Bulgaria and Serbia for the 
Tsar's title usually stays a monogram, and its main charac- 
ters are ц and p. Hardly ever b appears at the enđ of the 
word. 8 The monogram we are discussing now creates an 
impression of elegance which the distinguished line of p 
much conduces to. 

The name of the Tsar is written out in full, and wis 
only missing. Thus the whole text reads: ц(д)р^ 
8p(w)mb. 

It is beyound апу doubt that it concerns the son of 
Stefan Dušan, Tsar Uroš (1356-1371). The use of 
Spwnib as afamily and as a Christian name ofthis ruler 
can be followed through the whole span of 14th C. Some 
close analogies are to be found in the signatures of King 
Milutin under the charters of 1302 and 1307. The initial is 
featured 5 or with a combination ©vp The moulding of h 
as a refined flourish coming from the low right corner of ш 
is also peculiar. 9 From arnong Tsar Uroš's charters signa- 
tures we would specify the one under the chrysobull, given 
to the Great Lavra of St. Athanasios the Athonite in the уеаг 
1361 (fig. 7). His name there is written out 8pwmb by 
using the same kind of ligature between ш anđ p as it is on 
the column of the Church of St. Sophia in Ohrid. 

The same abbreviated formula is also used in monu- 
mental art of painting of that time - for instance in the 
Monastery of Dečani and in the Church of St. Demetrios in 
Old Serbia (at the time of the former case mentioned Uroš 
was still a king). Just in the sarne manner the ruler was titled 








also in certain epitaphs and marginalias. 10 But as facts stand 
another supposition seems to be more probable. 

Stefan Dušan anđ his son Uroš, as all of the other 
Ortodo.K rulers issued two rnain kinds of deeds - chrysobulls 
and лроатаурог. While the former had a formal legisla- 
tive force, the latter bore the character of an ađministrative 
order. Chrysobulls were written upon long scrolls, golden 
seals attached by and undersigned with the ruller's full title. 
In contrast to them лроатаурог were of a laconic and 
concrete substance, upon smaller sheets of ordinary paper 
and attached by wax seals. One of the most peculiar differ- 
ences of these two kinds of đeeds lay in the manner of 
signature. Until 1348т1роатауро1 issued by StefanDušan 
bore his abbreviated signature and pi]voCoysia (the deno- 
tation of the month and indiction). After the seizure of the 
region of Serres the Tsar adopteđ the Byzantine imperial 
tradition according to wich under лроатауро! lay only 
рруоА.оуега, 11 

It schould be now noted that all the 14th C. round in 
theother Orthodox states but Byzantium лроатаурог kept 
on being signed by an abbreviated signature. The adoption 
of the Byzantine practices by the Chancellery of Stefan 
Dušan manifested the Serbia's grown up might and claims. 
With the proceeding decline of that might during Tsar 
Uroš's time the strict Byzantine rules were gradually aban- 
doned. There appeared again the abbreviated signatures, 
staying even under chrysobulls. Numerous 7tpoaxayjLtoi 
can be cited for their abbreviated manner of signature. 
During the early period under these deeds issued by the 
Chancellery ofDušan lay: стефдмк крллн. Ву 1361 
Uroš also reverted to such a way of signing. Under the 
Serbian reading of the charter bestowed on the Great Lavra 
ol St. Athanasios the Athonite there lay again the abbrevi- 
ated signature: стефднк оурошк цр. Someother 
independent rulers set up in the territory of the dissolving 
Serbian Kingdom signed their documents in the same man- 
ner - for instance despot Uglješa. 12 

3. A Signature ofthe Grand ChelnikManko orof 
Marko Kraljević 

Located on column No 5. The signature (fig. 8) 
consists of two words topped by a common mark of abbre- 
viation - title. Another title is drawn above the second word. 
Uear are to be seen letters put on top of the first part of the 
signature - and of the second part в, л and e. Its total 
height, the major title included, is 0,037 m. The graffito as 



Fig. 8. A signature of the Grand Chelmk Мапко or of Магко Kraljević 


it appears now allows two ways of reading both which we 
examine in the succeeding lines. 

The first part of the signature may read: ллднкиа 
If this is the case then we devide the second part into two 
words, both abbreviated: чк and вел. When filledout they 
may come to: ч(елми)к(к) вел(икк). Thus the 
wholesignaturereadsA\AHKw челникк великк. 

For this way of reading we refer also to the fact that 
a chelnik with the same name is an establisheđ historical 
personality. We liave in mind Chelnik Manko, mentioned 
in his wife's - Marina Struja - epitaph, from the year 1371, 
located in the Church ofPresentation of the Blessed Virgin, 
in Prizren. 13 There are certain reasons for assuming that 
Chelnik Manko participated within the retinue to the heir of 
V ukašin, the" Young King" Marko, in 13 71, when the latter 
appointed the raising anđ painting of the church. 14 

In terms of mediaeval ephigraphy and paleography 
such a manner of scribing words the signature consists of, 
is allowed. Duringthe 14th C. several modes for abbreviat- 
ing words were applied: omiting certain letters, mainly the 
vowels, refusing the end of the word, reducing the word to 
its initial only, putting occasionally certain letters at the top 
of the word. 15 Apparently in the case now discussed two of 
these modes might have been applied: omiting some letters 
and refusing the end of the word. Similar abbreviation of 
rulers' title have been evidenced for the period. So for 
instance upon certain coins of Andrea Gropa в and ж 
were to be read - the initials of his title, Grand Zhoupan. 16 

Chelnik or Grand Chelnik was a military title in- 
cluded in the Serbian aristocratic hierarchy, considered to 
be a correspondent to the Byzantine title of Grand Domes- 
tic. 17 As might be observed in the inscription of Jovan 
Oliver from the Monastery of Lesnovo (1341-1347), this 
title preceded the nobler Grand Servant, Granđ Voivoda and 
Grand Sebastocrator, There were certain other Chelnici and 
Grand Chelnici also well-known from 14th C. events - 
Radič Postupović, Musa, Dimitur, Miloš Popović. Quite of 
interest is the epitaph of Grand Chelnik Dimitur from 1359, 
found in the Monastery of Banja (fig. 9). In the inscription 
the title is unfolded in whole but as far as the graphic of the 
characters is considered a certain resemblance to the signa- 
ture in comment is to be observed. Of special importance is 
the ligature between ч and г for its similarity to the ligature 
between ч and к, applied in the Church of St. Sophia. 18 

«№ e 

Fig. 9. The epitaph ofthe Grand Chelmk Dimitur, Mormteiy ofBanja 

The graffito we are looking now at might have yet 
another way of reading. If we assume that the third letter 
of the first word is not н but p - under the investigation of 
the inscription it tumed out to be quite feasible - then this 
word stands for another name: ллдркш. In the second 
word к strikes for its size and evolved form. Presumingthat 
if it is the initial and main character - grapheme of the word, 
then by a circular reading it turns out to 
к(рд)лев(и)ч(к). 
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Such a design was quite possible for 14th C. writing. 
At composing monograms often a back-letter was moved 
on frontwards usually by tacking on to the vertikal strokes 
of the grapheme. 19 The unrepresentative abbreviation of the 
king's title by missing the main consonant letter p might 
also be account for. Upon a set of coins issued by King 
Vukašin his title was reduced to нддћ. 20 But the keenest 
point of this case is the probability of reading the title of 
ирддевичн, i. e. heir to the throne. Within the Serbian 
rulers' entitle system the term of "Young King" was well 
known denotating the crown prince. So were Dragutin, 
Dušan and Uroš up to their fathers' đecease. As a young 
king Marko was also noted down in the builđing-inscription 
located in the above mentioned Church of Presentation of 
the Blessed Virgin in Prizren (fig. 10). In his publication of 
this inscription M. Ivanović suggested an interesting hy- 
pothesis. The author came to the iđea that alredy in the 
sixties of the 14th C. Marko was a celebrated person in the 
courts of Uroš and Vukašin. Even then he was known under 
the title of Kralevich. The denomination Kralevich under 
wich the folktales and people know him now descenđed 
probably from the real time of Marko, from the time when 
he was indeed a Kralevich and a "Young King". 21 



Fig. 10. The inscription of"Young Fig. 11. Л monogram ofPavel 
King"Marko in Pnzren 

Until now this hypothesis was not proved true de- 
spite all sound suppositions in favour of its reliability. In 
1370 Marko had to give in marriage to Katharina of the 
Croatian family Šubić. HoweverPopeUrban V didnotgive 
a licence for this weđlock of an Orthodox and a Roman- 
Catholic. In his letter from 8.IV.1370. to the King of Hun- 
gary and to the Ban of Bosnia Tvrtko he termed Marko in 
a rather peculiar manner: filio magnifici viris Rassie scis- 
matico. This notion should correspond directly to Son of a 
King and Kralevich. 22 

Some other titles are known which specific character 
exhibits possible formation of the word к p д дев и vh . The 
minor feudal lords of Serbia were entitled Vlastelichichi, 
which should mean literarlly Son of a minor lord - vlastel. 23 
Of special importance is an inscription of 1366-1371 from 
the Monas tery of Chilandary on the Mount Athos. It notifies 
of the decease of the infant son of Despot Uglješa, Marko's 
uncle. The heir is referred to as a деспотовикн . 24 

Now the attention should be drawn to linguistics 
wich is quite important for the second way of reading the 
inscription here advanced. In the 14th C. Serbian language 
in most cases the family names and the above given type of 
words ended in -Kh but not in -чк. Even as early as 
ancient times the old Slavonic language showed a trend 
toward palatalization - hard back-palatal consonants passed 


into soft sibilant. In this manner к proseeded to ч . 25 Appar- 
ently the process of palatalization in Bulgarian language 
was more developed 26 and yet in the Serbian monuments 
from the second half of the 14th C. cases in point are also 
to be found. The names of врдтичн, дрдгичн are 
known from an inscription from the уеаг 1393. In a marginal 
note from theyear 1420 кие^н рддичн, the son ofthe 
Bosnian ruler Radoe, is mentioned. After the 14th C. similar 
cases became more frequent, particularly in the territory of 
Macedonia. 27 So we regard the advent of the ending -чн 
in the name in comment as completely possible and regular. 

Certain folk songs concerning the times before 1371, 
when Marko formally became a king call him a Master of 
Ohrid and Kostur. 28 That probably accounts for the pres- 
ence of his signature in the scriptorium of the Church of St. 
Sophia. According to the Byzantine practice the Emperor 
alone possesseđ the right to sign papers by a (aiivokovsia 
His eventual co-regnant Emperor as well as all the Rulers 
of lower rank - Bulgarian and Serbian Tsar-s and Kings, 
Despots, etc. had to use abbreviated signatures. When in 
1272 Michael VIII Palaeologus took his son Andronicus for 
co-regnant Emperor, he allowed him to sign by a ređuced 
signature and unambiguous enjoined him from signing by 
a !iqvokoysia only. 29 The inscription from Prizren makes 
it evident that immediately before his father's decease 
Marko was also a co-regnant King, i. e." Young King". And 
being exactly in such a position he was able to raise 
churches and sign deeds. 

4. A Monogram of Pavel 

Located on column No 5. Its height is up to 0,028 m, 
the represented title included (fig. 11). It is a full monogram 
with a main character of п, anđ the rest of the letters 
arranged around its right vertical stroke and on the top of it. 
We do not know yet a concrete person by the name of Pavel, 
but its position on the column and its style allieđ to the other 
already describeđ monograms impress deeply. 

A Historical Interpretation Attempt 

The all above considered Rulers' signatures do not 
show апу direct evidence for being interrelated. However it 
should be rendered an account of their chronological pro- 
pinquity. Uroš was a King between the years 1356 and 
1371, and Marko - a "Young King" between 1365 (earliest) 
and 1371. Chelnik Manko came forward once in the уеаг 
1371. Andrea Gropa was mentioned as a Zhoupan consecu- 
tively in 1378 and 1379, and it is known for certain that by 
1380 he gowerned no longer Ohrid. 30 We will begin now 
with the very probable and curious interconnection between 
the reign of Uroš and the rule of Kralevich Marko. 

In the times of Stefan Dušan the Serbian Kingdom 
already consisted of very many semi-independent prov- 
inces, subjected to the Ruler by a vasselage. Despite certain 
territorial losses the outset of Uroš's reign did not drive to 
grave decentralization of the domination. That happeneđ 
later, towards the early sixties by the consolidation of the 
provinces masters. At first they subdued the weaker among 
them and later on independently opposed to the central 
government. Up to the уеаг 1363 the mightiest man in 



Serbian courtyard was Voislav Voinović. At that very sarae 
time though much arose both Mrnjavčević brothers, 
Vukašin and Uglješa. It seems that at the beginning Uglješa 
was more powerful, being a Grand Voivoda. To him be- 
lonas a deed issued in 1358, workedoutinaratherprimitive 
manner but already bearing a claim on resemblance to a 
King's тхрбатаура. 31 

The administrative career of the second brother is 
cornparatively well known. 32 In a Psalter from 1350 he is 
denoted as a Zhoupan of Prilep, but according to some other 
data available he was also a Chelnik. About the year 1360 
Vukašin became a Despot and at the same time a sponsor 
at Tsar Uroš's wedding. His power became even stronger 
after the death of Voislav Voinović, and in 1365 he was 
oficially declared King of Serbia and co-regnant Ruler to 
Uroš. At first the terms of vasselage between them were 
held on but yet towards 1368-1369 Vukašin consolidateđ 
lhs independence of the central domination. Besides Mace- 
donia his Kingdom also spread all over the Northern lands 
and the towns of Prizren, most likely Priština and Novo 
Brđo. Ву the year of 1370 the state of Vukašin had already 
đisposal of a regularized administrative system. The same 
process took place also in the Despotism of Uglješa in the 
region of Serres. It is established that at that time all these 
newly set up states had courts of their own. There duties 
were initiated such as лротоРеаттарш^, formerly re- 
served by the supreme reign alone. 33 

An odd enough situation was to be observed in 
Ohrid. Until 1365 over there ruled Sebastocrator Branko 
Mladenović. Notwithstanding the ever falling of King's 
domination away the Suzerainty of Uroš was still main- 
tained. His name standing for an autocrat is mentioned in 
the кттугоор inscriptions in the Monastery of Zaum and 
in the northern annexes of the Church of St. Theotokos 
Peribleptos. 34 After the đecease of Branko Mladenović his 
sons Grgur, Vuk and Roman sudđenly left Ohrid. That 
circumstance coincided chronologically with the crowning 
Vukašin King of Serbia. It was already suggested that the 
sons' of Branko quit from Ohrid was not accidentally but 
in a close coherence with Vukašin's promotion. 35 

It is not known yet who governed Okid from 1365 
till 1378 when Andrea Gropa is notified to be an inde- 
pendent ruler there. However it is doubtless that at least 
during the first half of the period the town was included 
within the territory of Vukašin's state. 

Yet entirely obscure is the very likely relationship 
between Tsar Uroš and "Young King" Marko. We have 
already alluded to the political activities accomplished by 
Marko before his coronation in 1371. Even as a very young 
man, in 1361, he joined an important diplomatic mission to 
Dubrovnik. Later as a heir to the crown Marko participated 
in điplomatic activities held in the years 1366 and 1371, 
when shortly up to his father's death he conducted negotia- 
tions with the Balšić family concerning a campaign against 
Nikola Altomanović. 36 So considering the above quoted 
folk legenđs it is not in the least precluded Young King's 
ruling Ohrid after the leaving of the sons of Branko. It would 
come natural next to the enhanced significance of the Heir- 
to-the-Throne title launched by Stefan Dušan. At his own 
time the Heir to the Throne Uroš was formally a master of 


the Old Serbian Country while the Tsar ruled over the newly 
conquered "Greek lands". 37 

It seems that in despite of the growing cold relation- 
ship between Vukašin Royalty and Tsar Uroš they still 
maintained a certain vesselage. Up to the year 1365 Marko 
often was around TsarUroš's court and occasionally repre- 
sented him to some missions being his envoy. A very 
significant but unfortunately rather perplexed inscription 
sheds some light on these complicateđ connections. It tells 
about a renovation of a monastery near Skopie appointed 
by Marko and coming to be under the patronage of King 
Vukašin, Queen Elena and their sons - among them Marko 
alone is notifieđ as a King. Unexpectedly at the end of the 
inscription stands that this was in the days of the pious Tsar 
Stefan and the devout King Marko, in the уеаг 1345 at 
that. 38 

Obviously the date is wrong for in the уеаг 1345 
there was neither Serbian Kingdom nor yet Vukašin and 
Marko were Kings. But if we consent though that the 
inscription was compiled later and that it goes on not for 
Stefan Dušan but for Stefan Uroš then the picture emerging 
out of it is highly interesting. There is enough room for T sar 
Uroš and for Kings Vukašin and Marko. Most probably the 
inscription was composed during the independent reing of 
Marko but in the days Uroš was still alive. At the same time 
it should be supposed that the renovation of the monastery 
has been opened by Vukašin. All that could happen but in 
the early autumn of 1371. Then Vukašin had been already 
perished in the battle of Marica, Marko was a King and Uroš 
was not yet deceased. 

We dwell on this case for most probably it reflects 
the formal vasselage between the Kings of Prilep and the 
Tsar of Serbia. They all evidently kept up certain official 
contacts on the grounds of the still existing fabric of hierar- 
chy of the Serbian Kingdom. That was needed, at the least, 
to demonstrate the legitimacy of the Vukašin Royal family 
who has obtained his rule from Tsar Uroš. Undoubtedly 
these contacts have been carried out personally as well as 
through a formal correspondence. Here is agood reason for 
all these rulers' formal signatures to land upon the columns 
of the scriptorium of the Church of St. Sophia in Ohrid. But 
before we examine that curious opportunity we will try to 
find the place of Andrea Gropa as well. 

It is supposed thatthe disintegration ofthe Kingdom 
of Prilep began right after the уеаг 1371. In 1371-1372 
Prince Lazar, Nikola Altomanović and the Balšić family 
seized Prizren, Priština and Novo Brdo. The Dragaš, on 
their part, conquered the Struma valley. Skopie and Ohrid 
are considered to drop out of the Kingdom comparatively 
later - towards the уеаг 1377. R. Mihaljčić sought accounts 
for this substantial circumstance in the idea that the gover- 
nor of the town of Ohrid, Andrea Gropa, being of long 
standing a vassal to King Vuka^in, at first held on to loyalty 
to his son. 39 

Now we have to refer to the famous epitaph of the 
nobleman Ostoja Rajaković standing in the Church of St. 
Theotokos Peribleptos (1379). 40 He is described there as a 
kinsman of King Marko and a son-in-law of Zhoupan 
Gropa. Obviously even after Ohrid had dropped out from 
the direct regal domination, the vassalage was held on to a 
certain - at least to a passive obedience - extent. In the 
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Serbian Kingdom and its formations a tradition was 
founded according wich the detached feudal lords fastened 
the relations, existing between them, by kinship ties. 41 
Actually this kinship conformed to the constituted hierar- 
chy. The inscription of Ostoja Rajaković points to such a 
relation behveen King Marko and Andrea Gropa. So the 
possibility of Ostoja Rajaković being a kinsman of King 
Marko should not be hence excluded exactly since he was 
Gropa's son-in-law, i. e. the relationship between the King 
and Andrea Gropa has been much closer. 

Andrea Gropa descended from an old family of 
Arbanash origin, that had possessed vast lands North-West 
of Ohrid Lake as far back as the second half of the 13th C. 
It is not yet known when he joined the Serbian hierarchy. It 
is noteworthy though that his title is missing in his numer- 
ous monograms already identified in the scriptorium of the 
Church of St. Sophia. At the same time the names of all the 
other personages mentioned there are attended by their 
titles. On the other hand after he had seceded from the 
Kingdom, becoming independent, Andrea Gropa never 
ever failed to note he was a Zhoupan or Grand Zhoupan. 

All these circumstances put us in minđ that at the 
time Gropa's monograms have been inscribed, he still was 
not a Zhoupan but a mere substitute m Ohrid, Being a 
subordinate govemor, Andrea Gropa probably was by title 
a KEcpaktog of the town, And the liaison between ке- 
фдМо^ and zhoupan titles in the structure of the Serbian 
governing is already well made clear, 42 

The possibility of the third here điscussed signature 
aertaining to the Grand Chelnik Manko is not ever so great 
sut yet not to be exoluded. Until 14th C. the prerogatlve of 
eonduet the offieial eorrespondence belonged mainly to the 
Rulers - Emperors, Tsars anđ Kings. As the consolidation 
of the provincial masters grew the minor feudal lords - 
vlasteli and vlastelichichi - commeneed also to issue char- 
ters and просттаудо!. It may be cited for instance the 
bestowal charter issueđ by Chelnik Svetoslav. 43 As far as 
the monogram of Pavel is concerned any specification is 
mther difficult for the person is not yet identified. 

Now is the time to dwell closely upon the opportu- 
nities which prompted the Rulers' signatures and mono- 
grams to be scribed on the church columns. As we have 
already written down above, the Gregorian Gallery upper 
floor was set apart for a scriptorium and chancellery. All 
the drawings and inscriptions available suggest that some 
skilled miniature painters and scribes have worked there. 
We would refer to another graffito-inscription located on 
column No 5 (fig. 12). It is in a very bad condition now and 
because of that is not yet deciphered to the full. Anyway it 
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Fig. 12. The inscription signed by (logothete?) Michael 


goes again about the well familiar Archbishop Nicholas. It 
is very important to note that inscription comes to be the 
only one written in Slavonic language among all other 
discovered to date involving archbishops. Its last two lines 
read clearly; after the name the inscription ends with: ... 
и подписл ми^(лил^). 

Obviously we have to do in this case with a certain 
Archbishop's document wich has been signed by his lo- 
gothete Michael. All the rest of the inscriptions lying on the 
columns which concern priests' as well as secular rulers' 
signatures are composed only by a name and title. We have 
all good reasons to suppose these signatures to be result of 
mere exercises of the scriptorium clerks made before the 
actual signing the deeds. 

Просттауро! and chrysobulls issueđ by the Slav 
rulers were never signed with their own hand. That was 
done for them by logothetes and deacs (a clerk-scribe in a 
minor feudal lord's scriptorium) who actually composed 
the very documents. All the 14th C. long the scribes from 
the Bulgarian, Serbian and Romanian chancelleries have 
complicated rulers' signatures calligraphicaly often at that 
tuming to monograms. 44 Alongside with the document 
content the signatures stood to manifest all the ruler's might 
and prestige. 45 

Rather curious was the condition of the Serbian 
Kingdom. After Stefan Dušan's decease chancelleries 
sprang up within any particular ruler's courtyard. Thus it is 
established the chancellery of the Branković was one of a 
very good organization. The head-scribes in state rulers' 
chancelleries liadthe rankof logothetes and those belonging 
to minor provincial governors - the mnk of deaes. They all 
were on a very gooupuvment and hađ a higli social stand- 
ing. 46 

Before actually writing out a deed a frame of refer- 
ence was prepared which had to be confirmed by the ruler 
himself or some of his confidants. Besides the very writing 
out deeds the logothetes had some other also important 
duties»they stood for a deed authenticitv. signed and sealed 
the documents. There we can cite a lot of curious cases: At 
the end of a deed issued by Dušan in the year 1334 it is noted 
that Logothete Tsotsan himself has signed and sealed it. The 
лроатаура of Patriarch Nicodemus from the year 1420 
closes with: "Wrote, signed and sealed Logothete Theo- 
dore". The ending of another deed of Dušan attests to how 
much important this kind of duty was - it is recorded there 
that Logothete Djurdje das written down and endorsed with 
his own hand. 47 As it is clear to be seen the applied formulae 
are identical to that from the graffito-inscription of Arch- 
bishop Nicholas. And furthermore it is beyound any doubt 
that exactly the logothetes were those who affixed the 
ruler's signature under the document. 

In 14th C. chancelleries moved on together with the 
court . The deeds of Stefan Dušan were written out at 
different places - near Skopie, at Morava, Drim, Rasin etc. 
The same practice was carried also within King Vukašin's 
court. In 1370, in the castle at Brođ near Skopie his lo- 
gothete Bratislav composed a charter to confirm all privi- 
leges given to Dubrovnik. Among other things the King's 
son, Marko, is also mentioned there. 48 

And finally transcripts were often prepaređ for the 
rulers deeds. There can be cited certain лроатауцо! of 
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Stefan Dušan, Stefan Lazarević etc. including a special 
ordinance for documents to be copied outand deposited into 
archives. In the уеаг 1356 Logothete Dobroslav copied in 
Serres a chrysobull of Uroš under his order. 49 

All here commented cases display the course 
through which the rulers' signatures have appeared upon 
the Gregorian Gallery columns. Undoubtedly within the 
scriptorium functioned also the chancellery of the archbish- 
ops of Ohrid. The numerous found signatures of Andrea 
Gropa suggests that there was as well the place the Ohrid 
governors' documents were made out. On the same grounds 
it can be explained the possible signature of the "Young 
King" Marko, too. Alongside the disintegration of the cen- 
tral domination the minor feudal lords even to the Chelnik 
set in issuing documents. 

It is rather more complicated to account for the 
signature ofTsarUroš. There is no directrecord established 
yet for апу stay of him in Ohrid, nevertheless Iv. Snegarov 
in his đay presumed that he displayed the same respect for 
Ohriđ Archbichopric just as his father did. Now it is well 
known that the Tsar has frequented the palace in Prilep and 
Monastery of Treskavats. 50 Thus emerges the possibility 

ж- j чланку ce публикују до сада незапажени записи 
У урезани у стубове галерије Григоријеве припрате 
џ у охридској цркви Св. Софије (црт. 1). 

1. Монограм Андрије Гропе, касншежупана (црт. 2) 

2. Сигнатура цара Уроша (црт. 6). 

3. Сигнатура великог челника Манка или Кра- 
љевића Марка (црт. 8); разрешење лигатура 
доноси два могућа читања. 

4. Монограм извесног Павла (црт. 11). 

После извршене епиграфске анализе записа, појед- 
иначно, аутор је приступио историјској анализи. Спрат 
Григоријеве галерије, један је од закључака, служио је као 
скрипторијум али и као канцеларија архиепископије и 
владалаца Охрида. 0 томе сведоче бројни угребани записи, 
који предсгављају вежбе писара непосредно пре њиховог 
исписивања у самим писаним документима. Аутор је из- 
абрао да публикује и урезани запис Михаила, вероватно 


the signature exercise to have been made for a document 
written out just within the scriptorium. We should think 
though that this case concerns more probably a transcript of 
a certain received deed, later on deposited into the archives 
of Ohrid Archbishopric. 

So if our supposition the third inscription stands for 
a signature of Marko Kraljević is right then an interesting 
hypothesis can be worked out for the fabric of hierarchy in 
the Serbian Kingdom in its last years. Then most likely all 
the signatures and monograms were inscribed between the 
years 1365 and 1371. Even at that time the terrns of vassa- 
lage were stil maintained to a certain extent. The supreme 
suzerain was the Tsar and underneath came King Vukašin. 
The Young King Marko with all his crown-prince's lands 
held the third rank. And down below followed Andrea 
Gropa - the town governor who became aftenvards an 
independent Zhoupan. That was nothing less than a vassa- 
lage, a structure quite unpeculiar to the most other central- 
ized states within the Byzantine community. The succeed- 
ing stage was a complete fall of the Kingdom to separate 
independent provinces. 


логотета, писан словенским писмом у време охридског 
архиепископа Нжоле (црт. 12). 

Записи Андрије Гропе показују да је то било 
место где су прављени документи за управитеље 
Охрида. На исти начин објашњава се и појава записа 
"младог краља" Марка или челника Манка који је, као 
нижи поданик, у време раслојавања централне власти 
могао издавати своја документа. Сигнатура цара Уроша 
теже је објашњива, јер нема непосредних података о 
његовом боравку у Охриду; зна се да је цар посећивао 
Прилеп и манастир Трескавац. Могућно је да сигнатура 
представља вежбу писареву за потпис у ту писаном 
документу, можда препису неке повеље касније по- 
храњене у архивима Охридске архиепископије. 

Уколико је разрешење једног од публикованих 
записа као сигнатуре Краљевића Марка тачно, сви 
записи били су исписани, закључио је аутор, између 
1365. и 1371. године. 


49. С. Станојевић. ор. cit., 132- 
133.178-179. 

50. И. Снегаров, Историл на 
Охр ндската архиепископил , 
ССофии 1924.328-329. 
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Fig. 1 La Descente аих Lim- 
bes. Lcdnerusse. Fin du XI¥e 
siecle. Moscou, Galerie 
Tretiakov 
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Une icone de la 
Descente аих Limbes 
d 'une rare 
iconographie 

Engelina Smirnova 

UDK 75.051. 046.3.033.2(47)"13" 


The main characteristic ofthe icon of'Anastasis", 
keptin the Tretyakov Gallery in Moscow, from the 
secondhaf of the 14th сепћау, are the angels trans- 
fixing demons. Inscriptions imply that the angelsper- 
sonify virtues and the demons vices. Conceptual 
background of.'this icon probably lies in the writings 
ofJohn Cassian theRoman, Nilus Sinaites and espe- 
cially in the Ladder by John Climacus, extremel.y 
popular in Russia by the end of’the 14t.h. and the be- 
ginningofthe 1 5th сепћау. Program oftheicon was 
probably formedin Moscow, amongthefollmers of 
St. Sergiy ofRadonezh. 

L es themes de la perfection spirutuelle, de la vie 
monastique, des vertus monacales ont acquis une impor- 
tance particuliere dans la culture du monde ortodoxe de 
la deuxieme moitie du XIVe siecle, apres la consecration de la 
doctrine de saint Gregoire Palamas. Ceci a eu une profonde 
incidence sur l’iconographie: apparition de variantes nouvelles 
dans cette sphere, d’accents nouveaux dans des schemas deja 
connus. 1 A. Kartsonis nous a montre, d’apres les oeuvres de 
l’art byzantin depuis son origine jusqu’aux XIe-XIIe siecles, 
que l’iconographie de la "Descente aux Limbes" a incame des 
idees importantes de telle ou telle epoque. 2 Dans cet article nous 
voudrions attirer l’attention sur une icone msse de la frn du 
XIVe siecle dont i’iconographie reflete des conceptions de la 
periode tardo-paleologue. 

La "Descente aux Limbes" (Galerie Tretiakov, 
Moscou) 3 etait l’icone principale de l’eglise de la Resurrection 
de la petite ville de Kolomna, pres de Moscou. Cette vilie a joue 
un grand role dans la vie politique et culturelle de la principaute 
de Moscou pendant la deuxieme moitie du XIVe siecle. On у a 
constmit des eglises en pierre, decorees par de peintres de 
Moscou. L’edifice originaire de l’eglise de la Resurrection a 
disparu, on ignore la date precise de sa construction. Les par- 
ticularites du style de l’icone permettent, cependant, de ladater 
de la fin du XIVe siecle. 

La composition de cette icone, avec plusieurs groupes 
de justes disposes de part et d’autre du Christ, etait une carac- 
teristique de l’epoque des Paleologues dans la peinture monu- 
mentale aussi bien que dans les icones principales des eglises 
consacrees a la Resuiiection. Par sa structure generale l’icone 
rappelle une fresque du monastere Gračanica (vers 1320) atrois 
zones, avec, dans la zone principale, le Sauveur et les groupes 
des justes, en haut - les anges (sur la fresque ils sont de part et 
d’autre de l’Hetimasie, sur Г icone - de part et d’autre de la Croix 


de Golgotha), en bas - les antres de l’enfer representes en 
details. 4 On releve des analogies avec l’icone russe dans l’art 
de la fin du XIVe siecle, par exemple une fresque de l’eglise de 
Saint Theodore Stratelate a Novgorod, des annees 1380, ou la 
grande aureole ronde entourant le Christ et la Croix de Golgotha 
avec des anges autour d’elle rappellent fort bien notre icone. 5 

J. Radovanović a demontre que la version iconogra- 
phique de la "Descente aux Limbes" avec de nombreuses figures 
des justes est fondee principalement sur l’Homelie du Samedi Saint 
d’Epiphane de Сћурге. Les images des justes de l’icone msse sont 
peu individualisees n’etant pas accompagnees de legendes. Aussi 
quelques figures seulement peuvent etre identifiees. A gauche ce 
sont Adam, Abel en vetements de реаих et un baton de pafre a la 
main, David et Salomon. A droite ce sont Eve, saint Jean le 
Precurseur en melote et himation, les bras croisees sur la poitrine, a 
cote de lui apparemment le prophete Elie, les bras leves au niveau 
de poitrine, les paumes vers l’exterieur. En haut sont representes les 
jeunes prophetes Daniel et Habacuc coiffes de petits сћареаих. En 
outre у sont representes les autres prophetes, аГеих, des rois avec 
descouionnes.Cesfigures,bienquenonidentifiees,sontlesmemes 
personnages qui sont mentionnes dans les Oeuvres des Peres de 
l’Eglise qui decrivent la Descente аих Limbes, et surtout dans 
PHomelie d’Epiphane de Сћурге. Tous ces personnages sontmar- 
ques par par la grace, ils sont des precurseurs du Christ. Si Adam et 
Eve sont les аГеих du Christ, Abel est le precurseur du Christ le 
pasteur et de sa passion innocente, Noe est le precurseui' du Christ 
en tant que le constmcteur de l’arche, de l’eglise de Dieu, Abraham 
a offert son sacrifice exsangue, Isaac est le precurseur du sacrifice 
du Christ, etc. 

Les images des justes dans l’icone russe sont liees au 
theme du salut du genre humain, de la delivrance de la mort. 
Les personnages evoques par Epiphane et peints sur l’icone sont 
sauves par la grace divine. Dans ce sens l’icone "Descente аих 
Limbes" s’apparente аих prestigieuses oeuvres de la culture de 
la fin du XIVe siecle, telle que par exemple la peinture de 
Theophane le Grec dans la coupole de l’eglise de la Transfigu- 
ration a Novgorod, 1378, ou sont representes des аГеих, proto- 
types du Christ sauves de la mort et promettant le salut au genre 
humain. 6 

La conception de l’image du Christ attire une attention 
particuliere. Le Christ fait ressortir Adam et Eve sans effort, 
mais setnble planer dans sa gloire bleue. Le prototype de cette 
icone pouvait etre une variante iconographique rare, dans le 
genre d’une fresque du maitre Kalliergis a Verria, 13157 De 
sa main droite le Christ tient fortement la main d’Adam, sa main 
gauche restant libre, il en provient une emanation spirituelle qui 
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bes. Detaii 














































coule vers Eve. La mort est vaincue par l’Esprit, et non par 
Eeffort, selon les paroies d’Eusebios d’Alexandrie: Sanspa- 
role, le Christ descena'doucement du ciel, comme le nuage sur 
iatoison} 

Deux femmes en vetements bleu-fonce, a droite d'Eve, 
rappellent foit l’image des Saintes Femmes au Tombeau. La 


representation des Saintes Femmes sui' 1 icone de la Descente 
aux Limbes" se retrouve dans une icone byzantine du troisieme 
quart du XIVe siecle a la Walters Art Gallery, de Baltimore. 9 
Ces figures apparraissant dans la "Descente aux Limbes", font 
en quelque sorte allusion au texte de l’Evangile sur Marie 
Madelene et de l’autre Marie aupres du Sepulcre (Mt. 27,61; 28,2). 
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Les Saintes Femmes au Tombeau sont les premiers temoins de 
ia Resurrection, selon le Stichere de Paques elies annoncent la 
bonne nouvelie, elles apportent la joie a Jerusalem. Ces figures 
souiignent dans i’icone le theme de la joie et de la grace. 

Les piincipaux themes de l’icone sont le salut et le 
miracle de la Resurrection qui eclaire les ames humaines. Ceci 
explique la presence dans cette icone d’une riche gamme de 
couleurs bleues, symbolisant la lumiere celeste, Pour la meme 
raison les visages sont calmes et contemplatifs, et les gestes 
traduisent l’attention, l’obeissance, la reception de la grace du 
Christ. 

La particularite exceptionelle de cette icone reside dans 
la personification des vertus et des vices. Dans l’aureole du 
Christ sont representes des anges avec de longues lances 
blanches avec lesquelles ils frappent les demons de l’enfer. Les 
noms des vertus sont inscrits sur des flabellums tenues par des 
anges. Ce sont "l’aumone" (мидостпинл), "la virginite" 
(девство), "la penitence" (покдлмве), "le jeune" 
(пост), les visitations de l’eglise" (к церкви 
прих«*женке), "l’humilite" (смиренке), la charite" 
(ou "l’amour"; aiogobu), "l’amour du prochain" (врд- 
TOAioGbe), "la vie" (живот), "la paix" (мир), "la 
verite" (прдвдд), 'Та justice" (прдвос^дке), 'Та 
douceur" (кротостк), "lajoie" (рддостк), "labeaute" 
(крдсотд), 'Toubli du mal" (^донепомненће), 'Та 
misericorde" (л\ и л o c т к ), "l’aversion pour l’argent" 
(мен ABHCTh серевру), "le non-appauvrissement" 
(и eoc кхрден he). Les anges sont representes dans l’aureole 
bleu-claire en couleurs bleu et blanche. Les demons dans 1 ’enfer 
noir sont gris, leurs figures sont mal conservees, leurs inscrip- 
tions sont pratiquement disparues, on ne reconnait que "la 
fureur" (npocTh) et "l’avidite de l’argent" (cpe- 
вролк>вие). Mais, on peut distinguer qu’a chaque vertu 
triomphante correspond un vice vaincu, ces figures etant liees 
par les lignes blanches des lances. On voit, par exemple, que "la 
fiireur" est 1 ’antithese de "l’humilite". 

On trouve dans la fresque de Gračanica en quelque sorte 
le germe du schema iconographique qui a connu une riche 
evolution dans l’icone russe. Seules quatres figures sont 
representees a Gračanica. Elles personifient les peches de la 
mort, de la melancolie, du desespoir et de l’etat de perdition. 
Les concepts тогаих personifies representes dans la "Descente 
аих Limbes" soulignent le theme du salut du genre humain. 
Selon N. Pokrovskij qui decrivait une icone russe du XVIIe 
siecle qui continue cette tradition iconographique, "le Christ 
par sa descente аих Limbes a aneanti la puissance du diable 
quise manifeste dans diverses\formes du malmoral et a retabli 
le triomphe de la vertu 

Cette iconographie rare n’a pas ete specialement etu- 
diee. Selon A. Grabar elle serait apparue sous l’influence de 
l’art europeen. 11 On a tente, a Гехетр1е d’une autre icone du 
XVIe siecle qui repetait ce schema iconographique, d’expliquer 
la personification des vertus et des vices par le fait que le peintre 
a recouru la doctrine du moine et ecrivain Nil Sorskij, fondee, 
a son tour, sur des oeuvres d’ascetes chretiens. 12 

La representation de la ffesque de Gračanica des quatres 
peches vaincus par le Christ est une paraphrase du texte 
d’Epiphane de Сћурге. 13 Tandis que l’icone msse se base 
vraisemlablement sur une couche plus etendue des ecrits des 
Peres de l’Eglise, decrivant les vertus et les vices, l’ascension 






spirituelle, notamment surdes oeuvres de saint Jean Cassien de 
Rome, de saint Nil le Sinai'te et surtout sur PEchelle du Paradis 
de saint Jean Climaque. Tous ces textes etaient exttemement en 
vogue en Russie vers la fm du XI Ve et au debut du XV e siecle. 14 

L’Echelle du Paradis etait parti culierement connue a ce 
moment-la en Russie. Son texte etait fies souvent cite, et surtout 
par des manuscrits moscoviens. Bien des variations libres ont 
ete composees d’apres les motifs de l’Echelle du Paradis. Par 
exemple, dans la Vie de saint Serge de Radonege, compose par 
Epiphane le Sage ("Premoudryj") vers 1418, le saint etait 
compare a l’Echelle, qui conduisait les moines jusqu’aux "hau- 
teurs des cieux". 15 On trouve un exemple remarquable de la 
popularite de l’Echelle du Paradis dans la Chronique Troitzkaia, 
d’origine moscovienne, qui decrit le deces d’Isaac le Silen- 
cieux, moine du monastere de la Sainte Trinite, fondee par saint 


F/g. 3 LeCrist Detailde 
Псбпе 


15. ПамлШникилитературм 
древнеи Руси , XIV- середина 
XV века , (Под редакциеи Л. 
А. Дмитриева * Д. С. 
Лихачева), Москва 1981,410. 
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16. M. Д. Приселков, 
Троицкал летописк Рекон■ 
аирукцил текста , Москва - 
Ленинград 1950,432. 


Serge de Radonege. II у est dit que ce moine avait toutes les 
vertus, notamraent Pobeissance, la purete, l’humilite, le silence, 
Pamourdu prociiain, la teraperance, Pmdigence, lanon-avidite, 
Papplication, Paraour, lejeune, ladouceur. 16 Cet enumeration 
rappelle la liste des vertus monacales citees dans PEchelle du 
Paradis et en meme temps les legendes des vertus personifiees 
de Picone de Kolomna. 

Le programme iconographique de Picone de Kolomna 
est vraisemlablement nee a Mosc-ou, dans le milieu des adeptes 
de saint Serge de Radonege, d ! hommes verses dans l’art de la 
peinture d’icones et la tiieologie, tel que fut par exemple 
Epiphane Premudrvj (le Sage), dont Pune de ses lettres nous a 
fait connaitre des details de la vie et de loeuvre de Theophane 
le Grec. 

Les themes monastiques avaient acquis une grande 
popularite dans la Russie de la fin du XIVe siecle, non seule- 


ment parmi les moines mais aussi dans les milieux laics. "La 
Descente aux Limbes" fut peinte pour Feglise de la ville de 
Kolomna et non pour un monastere. A Zvenigorod, pres de 
Moscou, des fresques de la cathedrale de la Doimition, peintes 
vers 1399-1400, representent deux compositions situees sur les 
piliers devant le choeur, notamment sur leurs surfaces ouest, 
visibles aux fideles qui priaient, glorifiant la dignite monacale. 
"Un ange remet a saint Pachome la regle de la vie monastique" 
et "Entretien du moine Barlaam et du prince Joasaph". Cetait 
la fm du XI Ve siecle quand s’etait affermi en Russie le svsteme 
d’idees, grace auquel dans le siecle suivant saint Serge de 
Radonege etait devenu si illustre, la saintete russe accedait a son 
aue d’or, les images remarquables des moines celebres etaient 
representes dansles fresques, les icones et dans ies miniatures 
des manuscrits russes. 












Les monuments russes de l’epoque tardo-paleologue 
nous aident a apprecier la dimension de la propagation des 
ideaux тогаих de la culture byzantine de cette periode. Nous 
avons la possibilite de nous assurer encore une fois de l’unite 


de la culture orthodoxe du XIVe siecle dont les impulsions de 
la creation iconographique du premier quart du siecle, comme 
par exemple la composition a Gračanica, ont connu un develop- 
pement vers la fm du siecle dans la Russie Moscovienne. 


У другој половини XIV века, после победе учења 
Григорија Паламе, у култури православног света 
добиле су посебан значај теме моралног усаврша- 
вања, идеали манастирског живота, монашке врлине. У 
уметности се формирају нове иконографске варијанте, 
а у већ раније познатим - јављају се нови акценти, што 
су у својим радовима недавно показали В. Ј. Ђурић и Е. 
Бакалова. 

Чланак је посвећен икони с краја XIV века - "Си- 
лазак у ад" (Москва, Третјаковска галерија), храмовној 
икони градске цркве Васкресења у Коломни, недалеко 
од Москве. Особеност иконе је не само у њеној разви- 
јеној композицији са много фигура него и у томе што су 
у светлоплавом ореолу око Христа представљени анђе- 
ли, који дугачким копљима пробадају демоне у дубини 
пакла. Натписи (сачувао се 21 натпис) сведоче да су 
анћели персонификације врлина (и њихов садржај је 
најближи степеницама врлина у Лествици Јована Ле- 
ствичника), а демони - порока ("страсти"). Персонифи- 


кације моралних појмова, унесене у композицију "Си- 
лазак у ад", наглашавају тему спасења људског рода. 

Праузор иконографији руске иконе је фреска у 
Грачаници, коју је добро анализирао Ј. Радовановић. 
Но, док је фреска у Грачаници, укључујући представу 
четири греха која је победио Христос, парафраза на 
текст Епифанија Кипарског, у основи руске иконе лежи 
вероватно шири слој светоотачких списа: дела Јована 
Касијана Римљанина, Нила Синајског и нарочито 
Лествица Јована Лествичника, која је била изузетно 
популарна у Русији крајем XIV и почетком XV века. 
Иконографски програм иконе из Коломне био је 
створен вероватно у Москви у кругу следбеника препо- 
добног Сергија Радоњешког (умро 1392. год.). Њене 
идеје су наилазиле на одјек не само у манастирској 
средини него су имале универзални значај. Композиције 
које представљају монашке идеале могле су се срести и 
у манастирским црквама и у великим градским кате- 
дралама. 


ИКОНА 
СИЛАЗАКУ 
АД 

РЕТКЕ 

ИКОНО- 
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Енгелина Смирнова 














Сл. 1. Богородица с 
Хрисшом на 
пресшолу. Западна 
фасада цркве у 
Слимничком 
МанасШиру 
фото: Г. Суоошић) 
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Фреске на фасади главне цркве 
Роженског манастира 
код Мелника 


Бисерка Пенкова 

ШК 75.052.033.2(497.2)"15/16" 


The article deals with thefrescoes on the western and 
southernfacade ofthe main church oftheRđen 
Monastery (Bulgaria). The composition Christthe 
Grape-Vine (with an unusual inscription and 
analogies in Italo-Cretian andRussian art) and The 
Virgin with Prop hets (a frequent theme in 
Post-Byzantmepainting), arefrom 1597. TheLadder 
ofSt. John Climacus (apopular theme of 
contemporaij art), and The Last Judgement (mth 
some unusual iconographic elements) arefrom 1611. 

Ф асада главне цркве Роженског манастира је једна 
од ретких потпуно сачуваних и фрескама укра- 
шених црквевих фасада у Бугарској из турског 
периода, 1 Од краја нрошлог века ове фреске привлаче 
пажњу разних истраживача. 2 Али тек релативно скоро 
завршена потпуна реотаурација манастирског ансамбла 
открила је у потпуностн уметничке вредности свих фре- 
сака као и изврсни квалитет фрееака на фасади ка- 
толикона, Као изузетан споменик поствизантијског 
монументалног сликарства са краја XVI и почетка XVII 
века и као редак пример декорације фасада из тог доба, 
ове фреске заслужују посебну пажњу, 

Манастир Рођења Богородичиног налазн се око 
шест километара југоисточно од града Мелнжа на једном 
брду изнад села Рожен. Тоје највећи манастир у том крају. 
Прве манастирске зграде грађене су највероватније око 
средине шеснаестог столећа. 3 То су католикон и јужно 
сгамбено крило у којем се на другом спрату налази мана- 
стирска трпезарија 4 - зграде, које постоје и данас. Главна 
црква је велжа тробродна псеудобазилжа с обичним кро- 
вом на две воде. Уз јужну фасаду изграђена је покривена 
дрвена галерија, а уз западну удобан кутак. Црква има два 
улаза - са запада и са југа. Највероватније је јужни улаз 
служио као главни улаз, што је у велжој мери било намет- 
нуто конфигурацијом манастирског дворингга. У уском 
простору дворшдта, испред јужне фасаде католжона, са- 
купљало се манастирско братство ради разговора и раз- 
мишљања, као и народ о великим црквеним празницима. 
Зато је и било сасвим природно да се украси управо јужна 
фасада и то композицијама намењеним духовном 
усавршавању не само монаха него и многих хришћана који 
посећују поштовани манастир. 

Осликавање главнж култнж зграда Роженског 
манастира - католикона и трпезарије, завршено је веро- 
ватно брзо након њжове изградње. На жалост, фреске 
из овог првог периода постојања манастира сачуване су 


веома фрагментарно, нису сачувани ни ктиторски нат- 
писи који би бацили светлост на време и околности у 
којима су оне створене. Једини датум из тог доба је 
година 1597, уцртана у две нише, изнад врата на запад- 
ној и јужној фасади католикона. Ово су и најраније 
датиране слике у Роженском манастиру. Независно од 
одсуства документарнж сведочанстава, у тај први пе- 
риод можемо уврсгити слже светаца из Менолога сачу- 


ване на простору око прозора у наосу католикона, као 
и фреске из прве зоне у припрати 5 и фрагментарно 
сачувану декорацију манастирске трпезарије. 6 Десно од 
улазнж врата на јужној фасади је мали ктиторски нат- 
пис који је објавио Асен Василијев и према коме су 
фреске на том зиду сликане 1611. године. 7 Године 1662. 
насликаве су фреске у малој двоспратној цркви-кос- 
турници. 8 При крају тог столећа је главна црква озбиљ- 
но оштећена пожаром који је захватио кровну кон- 
струкцију и зидове наоса, а то је и био узрок новог 
сликања католикона. Као што се види из ктиторског 
натписа изнад врата у наосу, сликање је завршено 1732. 
године. Проучавања А. Турте показују да су фреске 
радила браћа Анастасије и Алексије Јереј из Јањине. 9 
Иста зографска екипа сликала је и фреске у капели 
светж врача Козме и Дамјана у северном делу прип- 
рате, као и иконе за велики иконостасу наосу. 10 Тако је 



1. Сликане фасаде су имали, 
на пример, Драгалевски ма- 
настир Св. Богородице Ви- 
тошке (1476), Бобошевски 
манастир Св. Димитрија 
(1488), црква Св.Теодора Ти- 
рона и 'Геодора Стратилата у 
селу Добрско (1614) и много 
других. 


2. Из необјављеног дневника 
П. Н. Милкжов, Сведетш за 
сшарини в Мелник , у; Ж. 
ВЂжарова, Рускише учени и 
6 ђлг ар ск и те старини, 
Софин 1960,234; Н, Мавроди- 
нов, Цгркои и манасшири в 
Мслник и Рожен , Годишник 
на Нородшш My3eii, V (1926- 
1931). Софии 1933,301*304; А. 
Васнлиев, Проучваиил на 
изобразиШслниШе изкусшва 
из HfiKou селшца по доди- 
наша на Сшрума , Известин 
на Ипститута за цзобраз- 
ителни изкуства, кн. VII, 
Софии 1964, 181-186; Е. 
Бакалова, Рожденскинш 
манасшир , Софии 1990,16-17, 


Сл. 2. Роженски 
манаешир. Живопис 
на јужној фасади 
каШоликона 
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3. Проблеми о постанку и ра- 
ној историјн манастира још 
нису решени до краја. По- 
дробније, види: А. Препис, 
Рожснсктт манастир през 
ilepuodaXVI - началото наХХ 
еек< СтаробЂЛгаристика, 2 
(Софин 1987), 85-104; Е. 
Баканова. нав. дело, 5; S. Kis- 
sas. Contrihution to iheHistor)>oJ 
Rožen Monasteiy near Melnik, 
Cvrillomethodianum, XI (Thessa- 
ionique 1987), 195-213. 

4. БглГарската архитек - 
тура през вековете , Софин 
1982, 170. 

5. Г. Геров, Цикглгт по 
утринните неделни евателил 
в стенописите на Роженскж 
манастир , Изкуство, 9-10 
(Софгш 1990), 15-21. 


6. Б. Пенкова, Сшенописите 
од трпезаржта на Рожен - 
скж манастир , Изкуство, 7 
(Софии 1986) 31-37.0 питању 
стваралачког процеса сред- 
њовековних зографа: иста, 
Нлкои наблкзденшц вгрху 
стенописите на Роженскии 
манастир, Изкуство, 5 
(Софии 1989) 34-41. 


7. А. Василиев, нав. дело, 184. 

8. М. Стоннова, Костницата 
на Роженскил манастир , 
Изкуство, 4 (Софин 1985), 38- 
48. ' 

9. А.ТоСрта, Oi yiavvi6t8q 
^оурасрог Avaaraaioq mi 
АХефос; icai то еруо tooq 
(18. au), Елегротка Хрочгка, 

т. 29 (ioavvtva 1988/89), 173- 
185. 


Сл, 3. Пророци су 
те навестшли . 
Јужна фасада, 
Роженски ка- 
толикон 


Декорација фасада католикона Роженског мана- 
стира садржи две слике изнад улаза на западном и на 
јужном зиду и фреске на већем делу јужне фасаде. 

Изнад улазних врата католикона налазе се плит- 
ке лучне нише, покривене фрескама. Обе слике изнад 
улаза не заузимају само поље саме нише него и део зида 
око ње. Богат орнамент састављен од биљних иживоти- 
њских мотива уоквирује сваку композицију. У ниши на 
западном зиду приказан је Христос на престолу, а иза 
њега су симболи јеванђелиста. Христос држи отворено 
јеванђеље и благосиља. Натпис око његовог нимба 

Н IIANTCDN ХАРА (sic) што значи 11 Радост свима", 
представља врло редак епитет који се обично употре- 
бљава у вези са Богородицом, али нисмо успели да 
нађемо паралелу за његову појаву уз Христа. Једино 
убедљиво објашњење за његову појаву овде откривамо 
у његовој вези са композицијом која се налази на луку 
око нише. Наиме, око централне слике биљни орнамент 
сличан ластару лозе формира својеврсне медаљоне у 
којима су смештени ликови дванаест апостола. У врху, 
у мандорли сложеног типа, Христос обема рукама држи 
крајеве тог ластара. Натпис око Христа идентификује 
сцену с познатим иконографским типом Христа-Лозе. 
У основи ове композиције стоји одговарајући текст 
Јовановог јеванђеља, у коме Христос каже: "Ја сам 
правичокот,иотацјемојвиноградар" (Јн. 15,1-15). Ако 
погледамо мало даље, једанаести стих ове исте главе 
Јовановог јеванђеља, налазимо највероватније извор за 
употребу таквог епитета:" Ово вам казах, да радост моја 
у вама остане и радост ваша се испуни" (Јн. 15,11). 
Сликари су искористили очигледно добро им познат 
Богородичин епитет као највише одговарајући у кон- 
тексту стиха с почетка 15. главе Јовановог јеванђеља. 

Мада позната византијској уметности, компози- 
ција Христос-Лоза није била много популарна у сликар- 



ствуА Вероватно је, као и код многих других тема и 
садржаја, њено увођење, тачније популаризовање, зас- 
луга критских сликара, јер ову композицију налазимо 
најчешће у њиховим делима или онима која су створена 
под њиховим утицајем. 12 У нама познатим примерима 
она се појављује у разним решењима, што показује да 
није успела да добије јединствен иконографски вид. На 
пример, у првим критским споменицима продужена је 
рановизантијска традиција реалистичког приказивања 
лозе у чијим су ластарима смештени ликови Христа и 
апосгола (припрата Дохијара, 13 жона из колекције цркве 
Св. Ђорђа Грчког у Млецима и многи други). Своју 
линију развоја прати иста сцена у споменицима руске 
уметности. У њима се акценат ставља на истицање у 
симболичком плану јединства апостола на челу са Хрис- 
том због чега је композиција позната као "Сабор апос- 
тола" или "Сошз свизуемв! апостолм" (истоимена ико- 
на из Новгорода, 15 убрус из Јосиоо-Волоколамског 
манастира 16 и др.). Сцена на фасади Роженског католи- 
кона, као композиционо решење, испољава већу блиск- 
ост са руским примерима него са критско-атонским. 

У ниши изнад јужних врата у припрати сликана 
је Богородица на престолу са малим Христом на крилу 
који благосиља. Иза престола стоје арханђели Михаило 
и Гаврило у императорском оделу. Исти биљни орна- 
менат, као и на западној фасади, организује ликове 
једанаест старозаветних пророка у јединствену композ- 
ицију. Сваки пророк држи свитак а до њега је нацртан 
симбол његовог пророчанства. Традиција приказивања 
изабраних библијских пророка са симболима својих про- 
рочанстава као старозаветних праликова Богородице 
формирана је већ у Македонској епоси, а утврђује се у 
уметности XII века. 17 Широку популарност добија тек 
у споменицима уметности Палеолога, 18 а одатле је нас- 
леђена, без битнијих промена, у поствизантијској умет- 
ности. У ликовној уметности нису утврђене тачне ик- 
онографске шеме за представљање Богородичине ти- 
пологије. Оне постоје као појединачне или као" истори- 
јске" сцене из Старог завета обједињене у циклус, које 
упућују на улогу Маријину у акту инкарнације или на 
њену божанску девичност. Такве су и композиције које 
повезују лик Мајке Божје с фигурама пророка који су 
предсказали ове догађаје. У Ерминији Дионисија из 
Фурне, која у већој мери одражава и резимира атонску 
поствизантијску традицију, ова тема је оваплоћена у 
сцени названој по почетним речима Богородичине хи- 
мне "Свише пророци тл предвозвестиша". 19 Практич- 
но, ова композиција се врло често комбинује са елемен- 
тима иконографије "Лозе Јесејеве". Независно од тога 
с којим је називом или композиционим детаљима, тема 
Богородичине типологије веома је популарна у атон- 
ским споменицима из XVI-XVII века. Куполе припрата 
као и апсиде неких трпезарија (припрата манастира 
Дохијара, трпезарије Филотеја и Ксенофонта и др.) јесу 
уобичајено место где се представе тог типа могу наћи. 20 
Од XIV века па надаље, а нарочито у XVI-XVII веку, 
композиција Богородице с пророцима се утврђује и у 
иконографији. Шема ове жонографске теме сасвим је 
типична: у централном пољу је Богородица на престолу 
или без престола а са стране, најчешће у две вертикалне 
колоне, сликани су ликови старозаветнж пророка. Тај 
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давнашњитип проширује се наЈвише у поствизантиЈСкоЈ 
епоси као специфичан за велике иконе иконостаса. У 
тим случајевима Богородичина икона се врло често 
комбинује са иконом Христа Пантократора или иконом 
Христа на престолу. где се у пољима по рубу иконе 
приказују апостоли. Већи број примера из Србије, Ру- 
муније и Бугарске, нарочито оних из XVI-XVII века, 
показује да су управо у том периоду били најпопулар- 
нији у балканским црквама. 21 На почетку XVIII века ова 
решења постепено се губе. 

Дозволили смо себи да се детаљније задржимо на 
овој добро познатој и популарној иконографској шеми 
једино зато што нам се чини да су зографи који су 
сликали композиције изнад улаза у цркву у извесној 
мери били инспирисани управо овом традицијом. 
Трагове тога налазимо не само на идејно-садржајном 
плану него и у чисто формалним методама коришћеним 
за обе слике изнад врата. Упоређивање ликова Христа 
с апостолима и Богородице с пророцима налази овде, у 
погледу форме и садржаја, богату варијанту која 
доказује високу стручну спрему зографа. 

На зиду јужне фасаде главне цркве Роженског 
манастира постоје две композиције: с леве стране врата 
Лествица св. Јована Лествичника и са десне Страшни 
суд. Сликање сцене Лествице св. Јована Лествичника на 
тако видљивом месту показује да је њен садржај био 
јасан и приступачан не само образованим монасима 
него и неписменима а исто тако и већини обичног на- 
рода који је пунио манастирско двориште о великим 
црквеним празницима. Лествица, уз коју се пење нек- 
олико монаха, повезује земљу, где чека друга група 
монаха на челу са светим Јованом Лествичником, и небо 
лриказано као сегмент из којег Христос у полуфигури 
једном руком благосиља а другом прихвата руку првог 
до њега достиглог монаха. На тај начин композиција се 
по дијагонали дели у два дела: у горњем делу је царство 
анђела који се спуштају с неба да би помогли праведним 
монасима пошлим по лествици спаса; у доњем делу је 
царство ђавола који се из све снаге труде да гурну 
несигурније монахе у паклено врело греха. 

Мало је византијских књижевних дела симболич- 
ког карактера која су добила толико одговарајући и 
лако читљив, лако сагледив облик као што је то случај 
са Лествицом светог Јована Лествичника. 22 Без обзира 
на широку заступљеност "Небеске лествице" међу мо- 
насима целог православног Истока и раног формирања 
њене ликовне варијанте, 23 може се рећи да сцена не 
спада у честе у византијском монументалном живопису. 
Све познате нам фреске тог садржаја јесу из поствизан- 
тијског периода. Лествицаје, вероватно, још једна од ових 
композиција коју критски зографи укључују у репертоар 
поствизантијске уметности. Сцена остаје везана, пре све- 
га, за фреске манастирских цркава на Атосу (трпе- 
заријеВелике лавре Св. Атанасија, Дионисијата, Дохи- 
јара, Ватопеда и др.). 24 Од српских споменика из круга 
обновљене Пећке ггатријаршије Лествнца је присутна 
само у манастиру Ораховици. 25 Сцена је популарна, 
такође, у молдавским црквама из средине XVI века 
везаним за делетност Петра Рареша (црква Св. Геор- 
гија у Сучави, манастир Сучевица и др.). 26 Међу бугар- 
ским споменицима, осим у Роженском манастиру, још 



једна представа Лествице налази се на источном зиду 
припрате цркве у Кукленском манастиру Св. Козме и 
Дамјана која, упркос лошем стању живописа може, да 
се датује у почетак XVII века. 


Сл. 4. Христос 
Пантон хара и 
Христос-Лоза. За- 
падна фасада, 
Роженски ка- 


шоликон 


10. Р. Божинов, Живописша в 
параклиса "Св. БесребЂре- 
ници Козма и Дамнн" в 
Роженскш манастир, Изку- 
ство. 7 (Софин 1986) 38-46. 


0. Зтингоф, dp- 


мишажнии иамлшнж визан- 


11. Један од најранијих 
примера је литургичка чаша 
из IV века: Age of Spirituality. 
Late Antique and Eariy Christian 
Ari. Third to Seventh Сепћиу, (ed. 
K. Weitzmann), The Metropolitan 
Museum of Art, 1979, No 542 and 
PI.XV. 


пшпскоп живописи конца XII 
века (Сшил б u иконогра- 
фил), у: Восточное Среди- 
земноморве и Кавказ IV-XVI 
вв., Сборник статеи, Ленин- 
град 1988,141-159. 


18. Г. Бабић - Д. Панић, Бо- 
Городица Љевшика, Београд 
1975,77-78. 


21. К. Вајцмаи - Г. Алибегаш- 
вили - А. Вољскаја - Г. Бабић 

- М. Хадзидакис - М. Алпатов 

- Т. Воинеску, Иконе. Београд 
1983, сл. 350, 352,395; К. Пас- 
калева, Иконш Болгарии, 
Софин-Пресс 1981, сл. 27, 28. 
61,66,67,70,71. 


19. Ерминил или нас- 


22. Д. Богдановић, ЈованЛе - 
сшвичник у визаншијској и 
старој српској књижевно- 
сти , Београд 1968. 


12. Упор. икону критског 
уметника Ангелоса из XV 
века: Bvzantine andPost-Byzan- 
tine Art, Athens 1986, No. 101. 


шавленин в живоиисном 


искусстве , составленное ие- 
ромонахом и живописцем Дио- 
нисием Фурноаграфиотом, 
Труди Киевскои духовнои 
академии, Но 6 (1868), 557. 


23. Ј. Martin, TheIllustration о/ 'the 
Heaveni)’ hnider ofJohn Climakus, 
Princeton 1954, 


13. G. Millet, Le monuments de 
VAthos, Paris 1927.241 -1. 


14. Guide of ihe Museum of Icons 
and the Church of St. Georpe, 
Venice 1976, Pl. IV, No 11. 


20. J. Yiannias, The WaliPaintings 
in the Trapezaofthe GreatLavraon 
Mount Athos. A Smdy in Eastem 
Orihodox Refectoty Ari, điss. Pitts- 
burgh University, 1971, p. 110. 


24. G. Millet, op. at. 142-2,211-3, 
241-2,94. 


25. C. Петковић, Зидно сли- 
карство на подручју Пећке 
патријарш ије. 1557-1614. 
Нови Сад 1965,191. 


15. В. Лазарев, Страници ис • 
тории новГородскоп живо- 
тсгцМосква 1977, Табл. XXI. 


26. Р. Henrv, Les egtises de ta 
Moidavie du Nord. A/bum , Paris 
1927. pl. LXVH, L 


16. T. Николаева, O некото- 
рих волоколамских древно- 
етеп. у: Древнерусское 
искусство. Художественнан 
кулвтура Mockbbi, Москва 
1970,375. 






















27. Лите-ратура о Страшном 
суду у византијској умет* 
ностн је велика. Неки од ос- 
новних радова о тој теми су: 
Н. Покровскиб, Сшрашнт 
суд в памншниках визан- 
типского искусства , Трудв! 
VI археологического сшезда 
в Одессе, т. Ш, Одесса 1887; G. 
Millet, La đabnatique du Vatkan ; 
Paris 1945; D. Milošević, Đas 
Jrngste Gerichl Recklingbausen 
1963: B. Brenk, Tradition und 
Neuemng in der christlichen Kunst 
des erstenJahrtausends, Studienzur 
Geschichte des fVeltgerichtsbiides .; 
Wien 1966; M. Gariđis, Eiude.s sur 
le Jugement dernier post-byzantin 
du XVe a ia fin du XL\e siecles. 
Ikonographie - Estetique .; Tessalo- 
nique 1985. 


28. G. Millet, op. аЦ 149,1-2. 


29. /Ш, 149,1-2; 210; 247. 

30. Д. Симић-Лазар, Иконо - 
графија Страшног суда у 
цркви Св. Петра и Павда у 
Тушину , Саопштења, XVII 
(Београд 1985) 175-177. 


31. А, Василиев, Социални и 
пашриошични Шеми в сша- 
рото 6bJi?apcK0 изкуство, 
Софијз 1973,39, 


32. Д. Симић-Лазар, нав, дедо , 
175. 


Сл. 5 ' Богородица с 
Хрисшом на пре - 
сшолу. Икона кз 
ПоГановског 
манасшкра (НХГ, 
Софкја) 




Страшни суд 27 с десне стране улаза у цркву добро 
је очуван. Уништен је само горњи десни угао композ- 
иције али то не ремети општи утисак. Као модел рожен- 
ског Страшног суда очигледно је коришћена одгова- 
рајућа композиција из трпезарије Велике лавре Св. 
Атанасија на Светој гори Атонској, дело чувеног крит- 
ског зографа Теофана, која је датована у време око 
1535. године. 28 Роженски зографи нису механички пре- 
нели шему композиције. Они су је "адаптирали", при- 
лагођавајући се не само конкретним условима него и 
сопственим естетским схватањима. Овде видимо све 
главне моменте епске сцене који су одавно утврђени у 
византијској уметничкој традицији: Христос Праведни 
судија, окружен Богородицом, св. Јованом Крститељем, 
анђелима и апостолима, господује над свиме. Извирући 
испод Христових ногу, ватрена река дели композицију 
на два дела. Са десне стране Бога су царство праведника 
и рај, а са леве стране су грешници и ад. Посебан утисак 
остављају неке појединости које нису изузетак али које 
се у тој епоси сликају релативно ретко. Таква је, на 
пример, појава свитка на небу од кога је сачуван само 
десни угао са сликама зодијачких знакова. Или, Десница 
Господња која испод сјаја (ауре) око Уготовљеног пре- 
стола држи вагу мерећи људска дела. У длан су сабране 
људске душе које чекају на свој суд. Поред елемената 
Страшног суда који настају средином епохе Палеолога 
у византијској уметности у роженској композицији има 


детаља који ступају у уметност тек у поствизантијском 
периоду. Таква иновација је и уснули пророк Да тило. 
Његова пророчанства су у непосредној вези са тема- 
тиком Страшног суда, али у таквој варијанти налазимо 
га тек после XV, а на фрескама атонских манастира 
највише се шири у XVI веку 29 На српским споменицима 
једино Страшни суд у цркви Св. Петра и Павла у Тутину 
предсгавља исту варијанту. 30 Фигура уснулог пророка, 
смештена у близини раја, често је присутна на бугар- 
ским споменицима (трпезарија Бачковског манастира, 
црква Кукленског манастира, црква Св. Георгија у 
Трнову, Св. Димитрија у Арбанасима и другде). 
Присутност овог детаља у композицији Страшног Суда 
може се повезати са многостраним и снажним утицајем 
атонске традиције на бугарску уметност XVI-XVII века. 
Још један детаљ роженске композиције везан је за 
Данилово пророчанство. То је визија четири царства 
старог света, која ће Христос победити (Дан. 7,17). 31 
Царства су ту приказана као фигуре четворице царева 
са исуканим мачевима у рукама. Слично су приказани у 
поменутој цркви у Тутину. 32 У трпезарији Бачковског 
манастира четири цара су издвојена у посебно ликовно 
поље чиме је наглашен њихов значај у композицији. 33 У 
исги ред се мора уврстити и детаљ са Мојсијем који води 
Јевреје и показује према Христу истичући да је он прави 
Бог. Овај детаљ се исто може тумачити као резултат 
атонског утицаја на балканску уметност XVI-XVII века. 

На један детаљ Страшног суда у Роженском ма- 
настиру морамо обратити посебну пажњу. И он, такође, 
има атонски, тачније, критски корен. То је група си- 
ромашно одевених људи сликана иза левог анђела који 
стоји крај Уготовљеног престола. У првом плану групе 
стоји сакат човек који се, очигледно, креће помоћу 
трупаца. Иза њега неколицина слепаца држи се за ко- 
нопац који вуче њихов вођа. Група је означена као 
ЕААХНХТОЕ. Иако познати у византолошкој лите- 
ратури, 34 ови ликови су релативно скоро били поново 
предмет пажње Драгиње Симић-Лазар. 35 Нећемо се 
задржавати на проблему порекла, формирања, проши- 
рења и тумачења представљања" најмањих од моје браће 
у поствизантијској уметности. 36 Само ћемо подвући 
критско-атонско порекло овог мотива. Највероватније 
је преузет од чувеног Теофана Критског, из његовог 
првог дела оствареног на Атосу - са фресака из трпе- 
зарије Велике лавре Св. Атанасија 37 пошто међу фрес- 
кама у цркви манастира Св. Николе Анапавса на Ме- 
теорима, из 1527. године, делу истог Теофана и његових 
синова, овај мотив није присутан. 38 Настала у високооб- 
разованој средини водећег међу атонским манастирима, 
иконографска варијанта Теофанова приказује у ствари 
једну малу дидактичку драму која буквално илуструје 
последње стихове двадесет пете главе Матејевог 
јеванђеља. Он не слика само просјаке, који су симбол 
добрих и лоших дела људи, него и групе самих правед- 
ника и грешника који јесу или нису показали своје мило- 
срђе према њима. Врло је занимљива реплика овог де- 
таља из Роженског манастира. За разлику од фигура 
просјака присутних на атонским споменицима, најчеш- 
ће појединачних, овде је сликана цела и веома живо- 
писна група. Још интересантнији преображај очитује 
rpvna праведника. Сложена и поучна идеја,остварена у 
























употпуњеном мотиву код Теофана и његових најбли- 
жих следбеника, није се показала тако приступачном и 
разумљивом као ликови просјака и групе праведника и 
грешника у каснијим споменицима Балкана. Али, на 
роженској фресци праведници су сликани у декоративно 
обликованом облаку кога носи један анђео. Ово за- 
нимљиво формално решење још једном показује да се 
мајстори Страшног суда у Роженском манастиру од- 
ликују не само високом стручном спремом, надахнутом 
атонском традицијом средине XVI века, него и богатом 
маштом и личним стваралачким могућностима. 

Дакле, у 1597. години урађене су слике изнад 
врата на западном и јужном зиду, а 1611. године Страш- 
ни суд и Лествица св. Јована ЈТествичника на фасади 
јужног зида католикона Роженског манастира. Већсмо 
скренули пажшу на уску идејну везу композиција изнад 
улаза у цркву. Обе, нису сасвим уобичајене иконограф- 
ске варијанте познатих тема. Композиција на јужној 
фасади инспирисана је сценом у Ерминији названом 
"Свише пророци", без обзира што недостаје одговара- 
јући натпис (легенда), а ни Христос-Лоза у таквој ком- 
позиционој варијанти нема паралела међу савременим 

јој споменицима. Најзанимлшвији је епитет nANTCON 
XAPA(N) који је у Ерминији Дионисија из Фурне један 
од препоручених епитета за Богородицу. Међутим, у 
уметности нема много примера са овим епитетом крај 
I лика Мајке Божје. Колико нам је познато, најранији 
I пример је на фресци изнад улаза у цркву манастира 


Зрза, где композиција представља Богородицу окру- 
жену пророцима. 39 Из литературе није сасвим јасно 
како је датована али, чини нам се, може се уврстити у 
поствизантијски период. Остали познати примери 
употребе тог епитета увек су из XVI-XVII века. На 
Атосу постоје два примера. Један је на фресци у ћелији 
Св. Прокопија у манастиру Ватопеду, из 1537. године, 
где јеу слепој куполи смештена слжа Богородице Ширше 
небес, а у медаљонима око ње распоређени су пророци. 
Други је фреска у капели Св. Георгија у манастиру Св. 
Павла, из 1552. године, где у конхи апсиде стоји Бо- 

городица истог типа и има епитет Н JIANTCON 
ХАРА. Оба споменика су дело критског зографа Ан- 
тонија. 40 Исти епитет носи једна икона из збирке Н. П. 
Лихачова која се може датовати у X VI-X VII век и везати 
за делатност критских зографа. 41 Насликана је Бо- 
городица сХристом на престолу. Из наведених примера 
постаје јасно да је епитет у поствизантијској уметности 
имао веома ограничену примену и то у кругу критских 
зографа шш међу њиховим следбешпџша. Можемо прет- 
поставити да је овај епитет у некој вези са иконограф- 
ским типом Богородице с пророцима који се обично 
зове, по речима химне, "Свише пророци". Што се тиче 
фреске из Роженског манастира где се тај епитет од- 
носи на Христа, једину паралелу за сличну употребу 
налазимо у опису хришћанских споменика око Мелнжа, 
од П. Миљукова. 42 Онописујефрескеиз црквеманастира 
Св. Харалампија, данас непостојећег, који се налазио 
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близу Мелника. Према опису, слика Христова, 
смештена изнад улаза у цркву на јужној фасади, носила 
је такав епитет. Није тешко, мада не и сасвим хипо- 
тетично, повезати фреске из цркве манастира Св. Хара- 
лампија са фрескама из Роженског манастира као дело 
једее исте зографске екипе која је дошла у крај концем 
шеснаестог столећа. 

Обе композиције на јужној фасади католикона 
Роженског манастира, додате петнаестак година кас- 
није, обједињене су, такође, у једну идејну целину. 
Страшни суд је типично "фасадна 1 композиција, на- 
рочито у поствизантијском периоду. По традицији се 
смешта на западни спољни зид малих сеоских цркава 
које су већином без припрате. Али, Страшии суд је 
омиљена тема иу декорацији манастирских цркава. Ова 
композиција, која садржи основне теме о оппггем Бож- 
јем суду над свима и о спасењу и казни, намењена је 
најширим круговима хришћанског становништва. Због 
тога је и сликана на фасади, пгго је могуће присту- 
пачније за све хришћане. У поствизантијском периоду 
иконографија ове тако сложене и вшнеслојне композ- 
иције обогаћује се, као што смо видели, низом већ забо- 
рављених или сасвим нових иконографских детаља, али, 
истовремено, ставља се у један богатији тематски кон- 
тексг. У разним варијантама наилазимо на повезивање 
у општим линијама већ утврђене традиционалне шеме 
Страшног суда снеким по садржају блиским темама. По 
свему се види да се у монашким срединама у такве теме 
убраја и Лествица св. Јована Лествичника. Ако Страш- 
ни суд предочава упечатљиву слику судњег дана, када 
ће се делити правда божја, онда Лествица указује на пу r 
усавршавања смерног монаха како би могао да стане 
чист и праведан пред врховног судију на Страшном 
судишту. У том смислу је природно и разумљиво смеш 
тање обе композиције у непосредну близину једне дру 
гој. То, наравно, не спада у откриће роженских зогра- 
фа. Други један пример сличног комбиновања јесте 
ореска на источном зиду спољне припрате цркве Кук 
ленског манастира. У њему је Лествица сликана у по 
себном ликовном пољу, али у оквиру Страншог суда. 

Иако су створене у распону од неколико година. 
иако показују извесну блискост, за фреске на фасади 
главне цркве Роженског манастира не може се тврдити 
да су дело истих мајстора. Ако претпоставимо да је 
поштован обичај да се на почетку украшавања храма 
или наоса осликају нише са ликом патрона изнад улаза, 
онда би требало пронаћи стилску везу између фраг- 
мената из прве зоне у наосу и композиција на фасади, из 
1597. године. У време кадајеизрађенадекорацијаприп- 
рате, слжане су и обе велике композиције на фасади 
цркве. Међутим, иако се фреске на фасади потпуно 
уклапају у главне тенденције у поствизантијској балкан- 
ској уметности с краја XVI и почетка XVII века, за њих 
се не налазе блиске паралеле у истовременим фрескама 
у самом Роженском манасатиру, а ни у другим сасвре- 
меним споменицима. Један детаљ, међутим, упућује на 
могућу везу фресака Роженског манастира с другшч 
балканским споменицима из тог доба. Реч је о слици из 
патронске нише изнад јужног улаза у цркву, која прн 
казује Богородицу с Христом на престолу крај које с 
два арханђела. Непосредну паралелу за ову слику нала - 



























зјшо на аналогној ниши на западној фасади католикона 
Слимничког манастира близу Преспанског језера у Ма- 
кедонији. 43 Упоредна анализа двеју слика недвосмис- 
лено показује да је за њих коришћен исти модел који је 
праћен веома прецизно. 44 Једино се тако може објас- 
нити изузетна сличност међу њима. Разлике можемо 
наћи у особинама појединих детаља а не у обрасцу. 
Могло би се претпоставити да је и роженској фресци 
аутор мајстор Никола који је ставио свој потпис испод 
престола Богородице на слици са патроном у Слимнич- 
ком манастиру. Мале разлике у неком детаљима ових 
двеју композиција могу се објаснити еволуцијом њего- 
вог стваралаштва. Али, с друге стране, било би нео- 
бично да један зограф дође у Роженски манастир да би 
сликао само ове композиције над вратима. Као најверо- 
ватније објашњење остаје да је посреди општи модел 
који су зографи користили или,тачније, њихова припад- 
ност једној екипи или истој радионици. 0 виталности 
коришћених модела у тој епоси красноречиво говори 
једна од великих иконостасних икона из Погановског 
манастира која је датована у 1620. годину. 45 Икона врло 
директно понавља тај исти модел, али је очигледно да 
је дело сликара знатно мањих могућности од зографа 
који су радили у Роженском и Слимничком манастиру. 

Слободно кретање екипа и радионица јесте једна 
од основних црта стваралачке делатности зографа у 
доба турске владавине на Балкану. Ово кретање било 


F acade of the main church of the Monastery of Rožen 
near Melnik, dedicated to the Birth ofthe Virgin, is one 
-ж. of the rare painted facades that have been preserved in 
Bulgaria from the Turkish period. Wall paintings in and 
around the niches above the entrances on the westem and 
southem facade, are from 1597, while the two large com- 
positions, the Ladder of St. John Climacus and the Last 
Judgement, on the southem facade are from 1611. 

On the western wall, above the entrance, Christ is 
presented on the throne, with symbols of the Evangelists; 
he is holding the ends of a grape-vine surrounding him thus 
forming medallions with twelve apostels. Explaining such 
decoration by the text on "Christ the Grape-Vine" (John 15, 
1-5) the author finds its analogies in Italo-Cretian and 
Russian art and arrives at the conclusion that the fresco from 
the Rožen Monastery is more closely related to the Russian 
art, where the scene is known as the Assembly of Apostles. 
A particularly intresting feature of this fresco is the inscrip- 

tion t EIANTCON XAPAN (sic) (that is H 

LIANTOJN ХАРА) near Christ. In the rare examples 
that have been preserved, and in the Painter's Manual of 
Dionysioos of Fouma, this epithet is related only to the 
Virgin; the only case of this epithet written next to Christ is 
to be found on the frescoes of St. Charalampus near Melnik, 
that do not exists nowadays. The Virgin with Christ, flanked 
by Archangels Michael and Gabriel and surrounded with 


je нарочито живо на почетку седамнаестог столећа на 
простору између Софије и Охрида, судећи по фрескама 
ова два манастира - Роженског и Слимничког. Слимни- 
чки манастир даје нам још један доказ веза с бугарскик 
земљама. Главна црква је грађена и украшена 1606- 
1607; 1612. је дограђена исликана припрата цркве а 1614. 
године рађене су фреске на западној фасади 46 Ако се 
поставља питање аутора напред разматраних компози- 
ција које показују велику међусобну блискост, онда су 
фреске из наоса Слимничког манастира несумњиво дело 
екипе која је остварила фреске у цркви Св. Георгија у 
Сеславском манастиру код Софије (1612) 47 и у цркви 
Светих Теодора Тирона и Теодора Стратилата у селу 
Добарско (1614). 48 У бугарској литератури фреске тих 
двеју цркава повезују се с делатношћу познате личности 
светог Пимена Софијског (или Зографског) о чијој ства- 
ралачкој делатности знамо највише из његовог Житија 49 
Још увек нема сигурних аргумената на основу којих би 
се прихватило да се једна или друга целина фресака 
може приписати његовом делу. Чињеница да се у Слим- 
ничком манастиру, у крају који није поменут у свечевом 
житију, налазе дела толжо блиска његовим или, можда 
и његова, не говори у прилог таквој хипотези. Фреске 
из цркве Слимничког манастира, ипак, одличан су доказ 
о велжој активности и о сусретањима зографа у том 
делу Балканског полуострва. 


Old-Testamentprophets (nich of the southem facade), is a 
very old theme, known as the Prophets Have Announced 
You, and it is rather ffequent in Post-Byzantine painting. 

Another two compositions, painted on the southem 
facade in 1661, have a didactic and eschatologic character. 
The Lađder with monk climbing towards the supreme vir- 
tue, is rather often in Post-Byzantine art, especially in 
Athos. The Last Judgement in Rožen has been illustrated in 
detail. Among the interesting iconographic featurs are: he 
sleeping prophet Daniel and the vision of four empires that 
are to be conquered by Christ, based on Daniel's prophecv 
(Dan. 7, 17), the Moses leading the Jews and pointing зг 
Christ - the true Gođ, as well as the prominent position of 
the poor (ЕААХНХТОЕ) approaching the Last J’Hge- 
ment. These elements are also common in Italo-Cretia; art, 
while the frescoes by famous Theophanes the Cretian from 
the monasteries of Athos could have served as the proto- 
type. 

Frescoes on the facades in Rožen cannot be ascribed 


to one painter only, and it is difficult to find their -sfvlistic 
analogies in contemporary art. The exception is the -/irgin 
with Christ above the southern entrance, which is verv ■ • ■ >se 
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to the painted decoration on the western facade 
Monastery of Slimnica, near the Lake Prespa in Mac 




from 1614. 
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КЊИГЕ 



Смиљка Габелић 

Циклус Арханђела у визанишјској 
уметносши 

Изд. Одељење историјских наука САНУ, 
књ. 16 и Институт за историју уметности 
Филозофског факултета у Београду, Сту- 
дије 10, Београд 1991, 

137 стр. основнитекст, 139-148 резиме 
на енглеском језику, 153-159 индекс: 
регистар циклуса, 65 цртежау тексту, 

56 црно-белих репродукција 


а то времена, посебно од краја XIX, па у читавој првој 
[оловини XX века, византолошка наука, кроз свој 
)Гранак посвећен испитивању уметности и њене ико- 
ије, бавила се проучавањем односа између слике и 
текста Светог писма или слике и штива надахнутих Светим 
писмом, дакле била је посвећена - што би рекли Габријел 
Мије или Н. Покровски - пре свега, иконографији јеван- 
ђеља. Тек средина XX века доноси продубљеније студије 
иконографије сцена из Старога завета и Апокалипсе са свим 
њиховим преносним, новозаветним значењима. И један и 
други ступањ пратиле су књиге о појединачним представама 
Христа и Богородице и њиховим иконографским типовима 
и песничким епитетима. Рекли бисмо, најмлађи слој ико- 
нографских студија представљају оне посвећене циклусша 
из живота са чудима Богородице или светитеља, нарочито 
оних најомиљенијих: св. Николе, св. Ђорђа, св. Димитрија. 
Књигама су претходили доста ретки чланци јер раније није 
ни било већих могућности да човек успостави какав-такав 
каталог циклуса, пошто су споменици били недовољно науци 
познати. Са ширењем науке, конзервације и информацијских 
погодности, круг научника који су се бавили посебним ико- 
нографскш питањима се непрестано увећавао, а студије 
множиле. Тако се сада десило да смо, у кратком временском 
размаку, добили две, по тематици веома сличне књиге: архи- 
мандрита Силе Кукјариса, на грчкомјезику, Чуда ијављања 


анђела и арханђела у визаншијској умешносши на Балкану 
(Атина 1989), и Смиљке Г абелић, Циклус Арханђела у визан - 
тијској умешносши (Београд 1991). Не улазећи у разма- 
трање њихове сличности или разлике (књигу С. Кукјариса 
приказао је Б. Тодић у Зографу , 20), нагласићемо само да су 
обе инициране у Београду,у Одељењу за историју уметности, 

и да су урађене независно једна од друге. 

За ове последње две-три деценије усталио се и начин 
на који се, у великој иконографској студији о посебним цик- 
лусима светитеља, саопштавају исходи. Склоп је, готово. 
истоветан. Пошто се разјасне општи појмови о предмету 
испитивања, дефинише шта се подразумева под циклусом, а 
пгга под његовим именом, укратко се, на почетку, износи ко 
је и како претходно писао о таквој или сродној теми. Смиљка 
Габелић, сем на неколико студија у нашој и на понеки чл анак 
у европској историографији, готово није имала на кога да се 
позове, али је и то мало било итекако корисно. Зато што је 
стање у изучавању циклуса арханђела било такво, требало 
је, као у сличним случајевима са другим светитељима, поста- 
вити поуздане темеље за разумевање значајних појаву умет- 
ности. Требало је, наиме, испитати византијске култове 
арханђела, њихову појаву, основна култна места и знамените 
храмове, развој и ширење, књижевну подлогу и њено умно- 
жавање, почев од старозаветних текстова, преко апокриф- 
них легенди, до учених и поетских списа византијских 
књижевника и богослова о појавама и чудима арханђела. 
Урађено је то веома приљежно и уз велики труд, јер није се 
лако историчару уметности пробијати кроз богословску 
књижевност византијског, западног и словенског света, где 
су све настајала култна места и текстови не само опште него 
и посебне природе, управо за њих везани. 

Кадаје тај, рекли бисмо претходни, посао био урађен, 
могло се прећи на разматрање циклуса, и то, прво, тако што 
су поређани сви споменици византијског стилског језика по 
хронолошком реду с набрајањем сваке сцене и потпуном 
библиографијом о споменику (испало је да их између XI и 
краја XV века ша очуваних 26), а, друго, свака сцена је 
систематски иконографски испитана да би се уочиле 
сличности, правилности или одступања, и да би се утврдило 
на којш су књижевнш делима саздане. Испало је да се оне 
могу и систематизовати управо по том извору на ал егоријске, 
старозаветне, новозаветне и легендарне. И управо је то нај- 
обшнији и најбитнији део књиге. Да би он био успешно 
завршен - зна то свако ко се подухватио сличног рада - 
неопходно је бити добро обавештен о текућој историјско- 








уметничкој продукцији у свету, о публикацијама о појед- 
иначним епоменицима, бити, дакле, учен до мере коју захтева 
светска наука, али имати и дар запажања како би се одвојило 
случајно од трајног, небитно од битног, а успоставило ос- 
иовно језгро циклуса, с незаобилазним сценама или оним 
најчешћим - као што су то Јављање арханђела Исусу Навину 
пред Јерихоном, Чудо у Хони или Сабор арханђела. Идући 
нстим путем могло се утврдити да су критски циклуси из XIV 
н XV века углавном и сведени на ове три сцене, што је њихова 
особеност. Ту је, истовремено, показана веза између текста 
и слике, односно наведена су сва места из писаних извора у 
којима се описује насликани догађај. То објашњавање слике 
текстом често је крајњи циљ потраге оних историчара умет- 
ности који се задовољавају примарним објашњењем ре- 
лигиозних слика. Код Смиљке Габелић то није тако. 

Последње поглавље књиге, које носи назив Анализа, 
принципи обликовања, врсте и функција циклуса 
Арханђела, управо показује чему је истраживање стремило. 
Укратко, утврђује се да су у циклусима најчешће заступљене 
сцене из Старог завета, да има циклуса, као што је онај у 
Леснову, са преовлађујућим догађајима илустрованим према 
легендама, а да су само понегде заступљене оне алегоријске. 
Из тога се види да су, у већини, појединачне сцене пресељене 
из другачијих циклуса у овај или су живеле самостално, али 
да их има и таквих - то су претежно оне легендарне - које се 
не појављују нигде сем у целши овога циклуса. Одгонетнуто 
је, исто тако, да садржај циклуса припада арханђелима Ми- 
хаилу и Гаврилу, с тим што су старозаветни и алегоријски 
догађаји повезани за деловање Михаила, а новозаветни за 
Гаврила. Циклусе је Смиљка Габелић поделила на опширне 
или дуге и на кратке. Кратки су готово идентични бројем и 
темама, а међу дужима нема ни два једнака, што наводи на 
мисао да дужи нису настајали на једном месту нити су плод 
ослањања на један антологијски текст, док су кратки, 
особени за Крит и Кипар, последица угледања на један ус- 
таљени пример. Пратећи однос слике и текста могло се 
закључити да је за поредак сцена у циклусу највише 
коришћено хронолошко излагање из Старог завета, које се 
сачувало и у Чудима и Похвали арханђела Михаила , што их 
је написао византијски књижевник Панталеон и који су били 
ослонац многим сликарима. Али било је и других писаца који 
су на тај поредак утицали својим редоследом излагања. 
Негде је однос појединачне представе према основном тек- 
сту веома чврст, негде је пак сасвим лабав. Иконографске 
посебности, рекли бисмо, биле су обрнуто пропорционалне 
учесталости употребе једног приказа - што је чешће једна 
слика бивала виђена у византијском сликарству, то је посто- 
јала иконографски устаљена, што је пак бивала ређа или 
јединствена, у иконографском смислу је била необичнија. 
Зато је циклус у Леснову тако занимљив, а поједине сцене из 
њега тек су код Смиљке Габелић разрешене. 

На завршетку тих аналитичких пресека кроз разне 
слојеве садржине циклуса Арханђела у византијском сли- 
карству, долази се до двају закључних погледа: о пореклу 
и настанку циклуса и о његовом месту и улози. Следећи 


неке америчке историчаре уметности који су изучавали 
хагиографске циклусе у византијској уметности, 
Смиљка Габелић је запазила, као и они, да се не може 
одржати раније схватање угледног професора Курта Ва- 
јцмана (К. Weitzmaim) да су хагиографски циклуси наста- 
јали у рукописима као књижна илустрација и да су отуд 
пресељени у живопис и иконопис. Она није нашла ниједан 
рукопис с илустрованим циклусом посвећеним 
арханђелима. Не постоје, такође, ни средњовековне иконе 
арханђела са житијем, као што такве постоје за поједине 
свеце; оне са житијима светаца су биле повезане за њихова 
основна култна места и могде су одиграти прототипску 
улогу у ширењу циклуса у другим областима сликарства. 
Иконе с циклусом арханђела производ су тек XV века. 
Очевидно, у монументалном сликарству главних култних 
места образовали су се многи хагиографски циклуси, па и 
арханђелски. Смиљка Габелић је могла само указати на 
капелу арханђела Михаила у цркви Неи у Цариграду цара 
Василија I, као на важантрезор реликвија, као што је крст 
цара Константина или рог Исуса Навина, за које се везује 
појава арханђела, али и на велико светилиште Арханђела 
Михаила у Хони, у Малој Азији, где се десило чудо које се 
у циклусу најчешће илуструје. Међутим, трагова о 
некадашњим циклусима у њима нема. Нема их ни у другим 
светилиштима Цариграда, али је битно што су први 
сачувани циклуси у византијском свету настали одмах 
после или управо у исто време кад и говорнички похвални 
списи учених Цариграђана посвећени арханђелима. Отуд, 
тврдња да је Цариград био град постанка циклуса разних 
варијанти, а говорништво његова матица - изгледа врло увер- 
љиво. 

Што се, пак, тиче положаја и улоге циклуса 
Арханђела, он се понашао, према закључном разматрању 
Смиљке Габелић, као и други хагиографски циклуси: уко- 
лико се налазио у цркви посвећеној арханђелима, онда је био 
у наосу, а уколико је био у црквама других патрона, онда у 
бочним просторијама. Ктитори су тако, прослављајући дела 
арханђела, тражили војну помоћ, здравствену заштиту, зас- 
тупништво у загробном животу или на Страшном суду. 

У покушају да представим књигу Смиљке Габелић 
истицао сам њену ученост, обавештеност, дар запажања, 
а за крај сам оставио да истакнем логичност и чврстину 
њених излагања, алии лапидарност њеног језичког израза. 
Књига је написана однегованим стилом, чиме се уврштава 
међу дела достојна београдске историјскоуметничке 
школе, којој је, бар у другој половини XX века, то заиста 
добра особина. Али, ова књига има и посебну вредност 
због чињенице што је до сада, у нашој историографији о 
старој уметности, једина обимна иконографска студија 
посвећена обради једног целокупног и то тако знаменитог 
циклуса у византијском сликарству, какав је циклус 
посвећен светим арханђелима. 


Војислав Ј. Ђурић 
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В елика збирка негатива која се чува у Ecole pratique des 
Hautes Etudes у Паризу добилаје још један каталог. Овај 
трећи по реду каталог збирке односи се на средњовек- 
овне споменике настале између XI и XV века на територији 
Југославије. 

Крајем прошлог века, чим је започео свој рад у Ecole 
pratique des Hautes Etudes, Г. Мије je основао збирку фото- 
графија - фототеку: "Collection Chretienne et Byzantine". 
Сарађујући ca колегама из цел ог света, путу јући и снимајући, 
Г. Мије је ову фототеку снабдео негативима бројних 
споменжа. Први каталог негатива Мије је издао још 1903. 
године у Amiuaire de i'Ecole pratique des Hautes Etudes, V (Paris 1903) 
1-94, n организовао га je као списак негатива распоређених 
по величини. Друго издање каталога, који је започео Г, Мије, 
појавило се 1955. године у Паризу под насловом: "Catalogue des 
negatifs de la Collection chretieime et byzantine". У овом другом 
издању негативи су сређени по алфабетском реду имена 
земаља и споменика у њој. 

Према завештању Г. Мијеа, после његове смрти 1953. 
године, његова велика збирка негатива принала је фототеци 
коју је сам основао, Овај трећи каталог обухвата негативе 
снимљене током научноистраживачких путовања - мисија, 
које је Мије правио по Балкану и Југославији од 1906. до 
1935, односно 1937. године. Прво путовање по Југославији 
одвијало се у априлу 1906. године и том приликом је Г. Мије 
путовао заједно са младим истраживачима Владимиром 
Петковићем и Пером Поповићем. Даљих пет научних и ис- 
траживачких путовањ а Мије је обавио 1924,1927,1931,1934. 
и 1935. године, а на њима су га пратили Милан Кашанин и 
Ђурђе Бошковић. 

Један део фотографија са тада снимљених плоча - 
негатива, био је објављен у четири албума фотографија под 
насловом 8 La Pemture du Moyen-Age en Yougoslavie (Seririe, Macedo- 
ine et Montenegro)". Прва три тома носе имена аутора фото- 
графија - Г. Мијеа и његовог ученика А. Фролова, који их је 
припремио (vol. I, Paris 1954; vol, П, Paris 1957; vol. Ш, 1962), a 
четврту књигу албума је приредила Т. Велманс (vol. IV, Paris 
1969). 


У предговору за ово издање каталога, Г. Бабић је 
указала на вишеструку важност Мијеове збирке негатива. 
Пре свега, захваљујући његовим снимцима српски сред- 
њовековни споменици су још почетком овог века постали 


познати изван наше земље, што је допринело и њиховом 
свестранијем проучавању и развитку наше историје умет- 
ности. С друге стране, неки снимци су једини документи о 
фрескама уништеним током овог века, а поједини снимци 
сведоче о стању споменика у неким фазама њихове 
очуваности. 

Овим каталогом је једна од најзначајнијих збирки 
сшшака српских средњовековних споменика постала свима 
доступна. Иако се неки негативи, као ни потпуна писана 
документација о путовањима Г. Мијеа, нису сачували, сређен 
је фонд од преко две хиљеде снимака. Припремање ове 
књиге је подразумевало труд приређивача Dominique Couson 
да среди старе снимке по споменицима, да пронађе њихово 
место у спомешжу, да разреши маршруте путовања и датуме 
снимања и, на крају да пронађе погодан начин да све то 
прикаже. 

У каталогу су споменици наведени абецедним редом, 
а уз сваки споменик постоји илан и кратак приказ датовања 
са општом библиографијом. Табле са бројевима негатива су 
врло прегледно састављене; садрже формат, годину сни- 
мања и инвентарске бројеве као неопходне податке. 
Наведени су затим, врста сликаног предмета, место на којем 
се налази у споменику, обавештење да ли се ради о целој 
композицији или о детаљу и њен садржај. Осим ових постоје 
подаци о врсти орнамената, стању и врсти натписа, засно- 
ваности теме на библијском тексту и ознака за библиог- 
рафију која је послужила за идентификацију споменика. На 
овај начин, направљена је врло детаљна, прегледна и 
изузетно корисна табела, са мноштвом разноврсних по~ 
датака. 

Међутим, наведена библиографија садржи нешто 
старију литературу о споменицима. Као последица оваквог 
одбира литературе појавиле су се непрецизности и грешке у 
датовању споменика. Велика је штета што се у уводним 
подацима о споменику читалац сусреће са непотребним 
набрајањима различитих датовања, уместо да нађе научно 
доказане податке. Уколико би била разумљива немогућност 
аутора да сам изабере веродостојно мишљење бројних и 
чувених научника, тешко се може разумети погрешно и 
непрецизно схватање и преношење датовања из наведене 
литературе. Такође, иако у коришћеној библиографији пос- 
тоје исцрпни подаци о времену грађења споменика и њего- 
вом осликавању, необично је што ти подаци често нису 
коришћени. Употребљавање овог каталога мало отежава 
недоследно цитирана и скраћивана наведена литература, а 
при покушају тражења изнетих података запажају се грешке 
у цитирању страница. 

Другу врсту тешкоћа чине бројне словне грешке у 
наведеној библиографији на српском језику, као и у називима 
спомешжа или личности, које се доследно понављају. Тако 
на пример, "Трешка" и "Родослав" (уместо: Треска и Ра- 
дослав) више пута су на исти начин одштампани, док се, на 
пример, "Сграчггмир", "Шишово" и "Раш" ређе појављују, па 
и ређе доводе читаоца у недоумицу. 

Колико је било корисно што су уз сваку табелу додати 
цртежи основе и подужног пресека цркве, толико је штета 
што су одабрани углавном врло стари и већ превазиђени 
цртежи, најчешће А. Дерока. Код тих цртежа, на жалост, 
понекад недостаје подужни пресек, а и нису увек ни досл едно 
оријентисани према странама света. Такође, цртежи су 
различито умањешг, па како нема јасно и на исти начин 
обележене размере ни размерника, споменици долазе у 
међусобне необичне односе. 

Посебно изненађење изазвало је случајно тражење 
снимака из Матеича. У табели су сцена Ругање Христу и 
стојеће фигуре св. Петра и Павла смештене на јужни, уместо 


на северни зид наоса, а сдене из живота св. Петра и Павла у 
нартекс, уместо у наос. 

Примери грешака и забуна свакако не умањују значај 
који има ова публикација за историју српске и византијске 
уметности, већ само упућују њене кориснике на опрез. 
Такође, овакви проблеми би требало да се имају у виду при 


издавању књига из области научне документације. Било би 
врло корисно када би постојало више оваоих каталога не- 
гатива фототека, али би у таквим подухватима морала уз 
стручну обраду података да постојн научна супервизија, која 
би допринела њиховој већој прецизности и доследности, а 
самим тим и њиховој корисности. 

Мирјана Глигоријевић-Максимовић 


З борник текстова колоквијума под називом Сумрак Ви- 
зантије одржан на Принстон универзитету 8-9. маја 
1989. пружа шири допринос разумевању историје, 
духовне климе и уметности под Палеолозима, последњом 
династијом Византијског царства. Као што С. Ћурчић 
напомиње у уводној речи, без претензија да свеобухватно 
обрађује овај период, ово је зборник једанаест есеја о исто 
толиком броју тема, које се широко разликују као и методи 
њиховог истраживања. Заједничка црта ових текстова је 
праћење рел ативно уских проблема у дубину, што дозвољава 
да се дају и неки шири закључци. Овај приступ је концепци- 
јски другачији од прилога раније генерације научника који је 
давао предност ширим темама и уопштеним закључцима. 

Као што показује текст С. Вриониса, В изантијска 
кулшурна ссшосвесш у XV веку (стр. 514), иако територи- 
јално смањена, Византија Палеолога представља оазу јасно 
изражених грчких осећања, свесну свог грчкоримског 
античког наслеђа и православне вере у којој види спас. 
Снажно комадање територија Царства, у којима византијско 
становништво потпада под власт страних држава и религија, 
политичка и војна немоћ против Османлија и трговинска 
доминација Венеције и Ђенове над ослабљеним царством, 
као и несклад сјајне државне теорије и мрачне 
дневнополитичке стварности, створили су атмосферу ду боке 
кризе. Ипак, у списима осам писаца XV века осећа се управо 
снажна културна самосвест. Они становнике царства нази- 
вају Хеленима или Ромејима, а свесно наглашавају грчко 
порекло њиховог језикаи културе. 

Ово је период оживљавања жанра хагиографије, што 
илуструје студија А. - М. Талбот, Старо вшо у новим ме- 
ховима. Поновно иисање житија светитеља у периоду Па- 
леолога (стр. 15-26). У ово време јављасе велики број писаца 
који негују овај жанр, а најплоднији су Константин Акро- 
полит, Нићифор Григора, и Филотеј Кокинос. Релативно 
мали број текстова посвећен је новим светитељима, и то 
већином монасима који су живели као пустињаци и аскете, а 
писци ових текстова углавном су монаси, често ученици 
светих људи чије су животе описали. Највећи број житија 
(скоро 80%) посвећен је старим светитељима. Разлози за 
писање живота посвећених одређеним светитељима били су 
различити - захвалност због излечења, обнављање цркава 
посвећених тим светитељима које су биле срушене у време 
латинске владавине, сличност судбина писца и светитеља, 
прослављање мироточивих моштију. У неким случајевима 
нова житија су се појављивала да би заменила текстове који 
су нестали у многим спаљеним библиотекама у време латин- 
ске власти. Поред тога, лишено својих савремених хероја, 
војних или цивилних, византијско становништво нашло их је 
У светитељима ранијих времена. Интересовање за прошлост, 
нарочито прошлост православне цркве, одржавало је у 
животу наде за будућност. 
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Slobodan Curčić and Doula Mouriki 


A. Константинидес Хироу у студији Теолепшос Фи- 
ладелфијски (око 1250-1322) од усамљеника до бојовника 
(стр. 27-38) показује да су велики мистици често прихватали 
важне улоге у политичком и друштвеном животу Византије 
Палеолога. Дајући портрет његовог живота од прогнаника 
због неслагања са унијом за време Михаила VIII до водећег 
представника партије Андронжа II, важног учесника за 
доношење одлука на сабору 1285. о православности патри- 
јарха Григорија II Кипарског и 1310. против Арсенита као и 
бранитеља Филаделфије у две опсаде, она показује да су 
духовне врлине постале оружје коме се највише веровало у 
ова смутна времена. 

Наду у снагу православне вере показује и студија 
С. Рајнерта, Манојло II Палеолог и његов " Muderns " (стр. 
39-51). Реч је о спису овог цара који приказује разговор са 
једним Персијанцем у Анкири Галатијској. Манојло је бо- 
равио за време Бајазитовж војних операција у Анадолији (од 
касног децемба 1391. до јануара 1392) и из овог времена 
очувано је осам његових писама у којима помиње порушене 
грађевине и споменике које је видео, и многе Ромеје који су 
говорили и турски, а неки од њих нису ни знали сво] матерњи 
језик. Текст разговора вероватно је сећање на расправе које 
је водио под зидинама Анкире са малом групом побожних и 
учених муслимана, чијег вођу назива /6 роотбрЦгц;/. 
вероватно од аработурског назива за учитеље веронауке 
muderris. Манојло себе и учитеља веронауке приказује као 
идеализоване типове чија расправа доводи до очекиваног 
закључка. Себе представља као хришћанског учитеља и 
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Љилозофа. а учитеља веронауке, који је његов противник, с 
као идеалног ученика, који на крају разговора показује своју г 
спремност да" дође у Цариград да би ду'бље проучио пра- 
восчавш' веру. У суштини Манојлов састав je израз његовог j 

веровања у неизбежност победе Христове над Мухамедом. I 
Ослабљено Византијско царство овога времена велике je > 
наде полагало у веру као најјаче оружје за одбрану против : 

неверника. 

Упркос политичкој и економскоЈ кризи, како показуЈе < 

М Раутман у тексту Положај монашких задужоина у Маке- 
донији ПалеолоГа (стр. 53-74), у деловима Македоније и Те- ! 
салије под влашћу двора Палеолога, гради се велики opoj 
цркава. Корпстећи, због недостатка документациЈе, гео- 
графски приступ, стварајући слику о црквеном пеЈзажу 
Македоније на основу доступних писаних извора, очуваних 
споменика и кратких забелешки или фрагментарних записа, 
аутор примећује да су у XI и XII веку ктитори били обично 
чланови владарске породице, градске аристократиЈе или 
I главни земљопоседници у провинцији, а у XIII и XIV веку 
већином су монаси. Док су у Цариграду ктитори били и даље 
из редова двора и аристократије, у Македонији, где су соци- 
јални оквири били дестабилизовани због снажног притиска 
Србије. ктитори су већином црквена лица. Утицај монаштва, 
који је био јак у целом Царству од раних византијских вре- 
мена остао је овде и даље снажан. Карактеристика 
монашких цркава у Маке донији Палеолога је амбу латориЈум 
који се развија око целог наоса. Међутим, ни један очувани 
оновремени документ не помиње експлицитно оваЈ план као 
неки организовни програм епископије, нити неку његову 
нарочиту улогу. 

I Студија Р. Остерхута Цариград, Виишниџ и локални 

развој архџтектуре позног периода Палеолога (стр. 75-91), 
даје кратак пресек градитељства овог времена у Цариграду 
и њему географски блиским областима. Док је у време раних 
Палеолога после рестаурације византијске владавине 1261. 
византијска престоница сведок сјајног периода уметничке 
активности, која је цветала нарочито у време Андроника 1L 
(1282-1328), поставља се питање шта се догађа у првом граду 
царства после овог времена. Стога аутор тражгг аналогије да 
би идентнфиковао престоничке градитељске радионице 
пратећи технику конструкције и декоративне детаље, почев 
од споменика очуваних у Цариграду, а затим у другим гео- 
графски блиским областима, Тракији, Србији, БугарскоЈ, као 
и у Битинији која је била под влашћу Османлија.ћ Тракији 
има неколико грађевина које се могу везати за Цариград. У 
Србији и Бугарској наставља се утицај архитектонских 
достигнућа престонице. Међутим, овде се мешају са регион- 
алним развојем; у Србији је локална традиција снажна, а 
утицаји престонице много слабији. Нова архитектура 
створена у Витинији одликује се селџучким формама и ви- 
зантијском техником конструкције, али има врло мало ди- 
ректне везе са Цариградом. У крајњој анализи, архитектура 
касног периода Палеолога је сведочанство о бледој снази 
византијске престонице; како је Цариград политички 
опадао, тако је слабио и његов културни утицај. 

Т. Гума - Петерсон у тексту Фреске иараклиса Ce. 
Евтимија у Солуну - ктитори, радионица и стил (стр. 111- 
129) следи развој сликарства прве половине XIV века 
' проучавајући стилске особености једне радионице фреско 
сликара. Говорећи о параклису Св. Евтимија уз базилику Св. 
Димитрија, задужбини протостатора Михајла Главаса 
Тарханиотиса и његове жене Mapnje из 1302/3, она укратко 
представља добро осмишљени програм, који су вешти ма- 
јстори преточили у фреске високог квалитета. Обрадивши 
раније иконографију ове капеле, Т. Гума-Петерсон овог пута 
окренула се проучавању питања стила. Најближе стилске 


сродности ово сликарство има у фрескама јужне фасаде ј 
цркве Богородице Памакаристосу Цариграду ( - )■) ј 

Протатону' (око 1300), и Богородици Перивлепти у Охриду 
(1294/95), споменицима чије сликарство одише класицизмом 
Палеолога. Капелу су осликала два мајстора - један темпера- Ј 
мента сродног сликарству Перивлепте охридске. а други бл и- 
зак Протатону. Доста сличности и паралела између четири 
споменика сугерише да су неки од сликара радили у свим | 
овим црквама или да су сви сликари учили у истој радионици. | 
Уметност ове радионице није провинцијскн феномен, што се 
види и по поручиоцима који су имали високе титуле. Без 
обзира на то да ли се ова радионица налазила у Цариграду 
или Солуну, велики број њених чланова био је из Солуна. j 
Поред тога, у ово време чланови двора и внсоки службеници 
често су се премештали из једног у други од ова два града, и 
ову школу никако не би требало схватити као локалну. Око 
1310. до 1321. када је Андроник II бно под јаким утицаЈем 
Теодора Метохита. који је свакако могао утицати на оновре- 
мени укус, виде се промене у стилу, јавља се повратак 
мозаика , и нови стил, лишен динамике и емоциЈа, мелан- 
холичан и окренут унутарњем свету. Овај стил се суштински 
разликује од снажног, интензивног и динамичног стила из 
времена око 1290-1310, који је доминирао У најнемирниЈем 
периоду Андроникове владавине, а чији су значајан пример 

фреске Св. Евтимија. _ _ 

Тема студије Џ. Јаниаса је Програм шриезарије из 

времена ПалеолоГа у Аполонији( стр. 161-174) у централно., 
Албанији, која се различито датује, од 1275, све до позног 
периода владавине цара Душана (1331-1355). Аутор износи 
распоред сцена по Бушхаузену и, по фотографиЈама, ис- 
правља неке његове идентификације. Већ је Бушхаузен 
утврдио да је програм ове трпезарије окренут догађаЈИма и 
идејама који се славе на литургијама Поста, а нове иденти- 
фикације то и потврђују, наглашавајући читања из седмице 
пред Ускрс. Поред тога, неке сцене нису означене у тек- 
стовима Поста, али се укључују у уопштене алузи е на Хрис- 
това чуда која се читају у овом периоду лшису префигурациЈе 
догађаја који се славе у време Поста. Табеларни преглед 
идентификованих представа које се јављају у очуваним 
фреско декорацијама у трпезаријама из тог времена указуЈе 
да се скоро у сви.м појављују Тајна вечера и Гостољубље 
Авраамово. Добро очувана трпезарија на Патмосу показуЈе 
догађаје и теме који се славе у време Поста. Међутим, док се 
на Патмосу појављују сцене Великих празника и Причешће 
апостола, у Аполонији их, као ни у светогорским поствизан- 
тијским трпезаријама, нема. Уместо Причешћа апостола, у 
апсиди се појављује Тајна вечера, која на очигледан начин 
указује и на функцију трпезарије и њен нижи статус у односу 
нацркву.где се овасценајављавећиному циклусу Страдања. 
Уз Тајну вечеру, као и у многим трпезаријама цравославног 
света, налази се Гостољубље Авраамово или Свадба у Кани. ј 
Преглед основа програма показује да је у ово време ило 
традиције у украшавању трпезарија или већ формиране или 
у процесу настајања. Ови рани програми носе неке од тема 
које ће се користити вековима касније у поствизантиЈским 

програмима трпезарија на Светој Гори. 

С. Габелић у студији Разноликосш у фреско сликар- 
i ству XIV века: случај Леснова (стр. 175-194) истражује 
) промене које се јављају у сликарству око средине XIV века 
на примеру дела различитих мајстора који су радили у . ес 
i нову, задужбини Јована Оливера (наос осликан 1346/4/. 
з нартекс 1349). Сликарство првог, најбољег мајстора. који je 
- радио у горњем делу олтара, проскомидији и ђаконикону и 

и двема доњш зонама зидова и стубова у наосу. има олиске 

а аналогије у Охриду - икона св. Наума у Богородици 
е Болничкој, фреске у цркви старог Св. Климента. и одређене 





сличности у икони св. Николе, фрескама у капели Св. 
јригорија, Св. Николе Болничког. икони св. Стефана 
Првомученика из Менил колекције у Хјустону, Тексас. 
Конзервативан у поређењу са савремешш укусима у зидном 
сликарству, овај стил је географски сконцентрисан око 
Охрида. Мада су сличности између неких од ових охридских 
споменика раније уочене, први пут су - на основу анализе 
љиховог стила и начина рада - доведени у везу са сликарством 
најбољег мајстора лесновског наоса. Други лесновски сли- 
кар. динамичког манира, који је осликао горње делове зидова 
п доњи део куполе, може се везати за сликара доњих делова 
календара у дечанском нартексу, и затим за једног од сли- 
кара Марковог манастира и за живописца цркве Св. Николе 
у Челопеку, а корени овог стила могу се наћи у споменицима 
уметника краља Милутина. Трећи, најлошији сликар осли- 
као је горње делове стубова и доњи део олтара. Његове 
деформисане фигуре, ликови који имају схематично одво- 
јене сегменте мишића, имају аналогије у слжарству Св. Ник- 
°ле Шишевског. Четврти мајстор, који је урадио циклус 
Страдања и Христолошки циклус, сродан свом претходнику, 
тежи да да експресију интензивном топлом палетом и на- 
ивним изразом издужених фигура несигурних покрета,често 
постављених у монотоне композиције. Он нема блиских 
паралела, али уочавају се одређене сличности са једним од 
три уметника Богородичине цркве у Пећкој патријаршији. 
Нартекс Леснова украсио је само један сликар, код кога се 
види утицај сликарства Пал еолога с почеткаХГУвека; дотер- 
ане форме које носе пластичност, хладна палета, слично 
с.аикарству Трескавца из око 1340. Засебно истраживање 
стила свих сликара Леснова доприноси познавању феномена 
радионица локалних мајстора. Можда је најинтересантнија 
црта зидног сликарства овог периода одсуство директног 
утицаја из Цариграда и Солуна и, изнад свега, велика стилска 
разноврсност. Снажне разлике, као што се види на примеру 
Леснова, могу се јавити чак и унутар једног споменика. 

У СТ УДЛЈИ Зидно сликарство Пантанасе. Модели 
сликарске радионице у XV веку (стр. 217-231) Д. Мурики, 
истражује генезу новог стила сликарства као одјек нове ин- 
телектуалне климе, ослобођене строгих верских канона која 
је дозвољавала упливе западних утицаја и Ислама. 
Задужбина друге личности Морејског деспотата, протоста- 
тора Јоаниса Франгопу г лоса, сазидана и украшена око 1430, 
Д а је најзначајније сведочење о уметничком развоју у Цари- 
нраду у позним годинама Царства. Узор за ова| споменик су 
Одигитрија или Афендико (осликана око 1320) и 
Перивлепта у Мистри (око 1370), што се осећа у стилским 
облицима, основама композиције и иконографским де- 
таљима, који носе одјеке цариградског сликарствараногХГУ 
века (Хора). Ипак, уметници Пантанасе нису слепо копирали 
своје узоре, већ су на један еклектичан начин прихватили 
њихове иконграфске црте и стилске особености, додавали 
нове анегдотске елементе реализма и избегавали хи- 


јератичност. Док је иконографија ових фресака традицион- 
ално византијска, утицај западног сликарства среће се у 
начину компоновања, персдективи простора. колориту. 
наративним епизодама, осећају за детаљ блиском сијенском 
сликарству. У плив западних црта у византијском сликарству 
осећа се на различите начше и један од примера je сликар- 
ство Моравске школе у којој се он не види у иконографији. 
већ у атмосфери представа, док се на Криту под венецијан- 
ском влашћу, који никада није био под управом Палеолога, 
јасно виде иконографске позајмице запада. Слике у Пан- 
танаси носе синтезу ова два тренда. Водећи чланови ра- 
дионице из Пантанасе , који су по свој прилици дошли из 
Цариграда - закључак који се заснива на веома високом 
квалитету ових слика и узорима који нису билгг доступни у 
Мистри - вероватно су имали различите моделе који су пос- 
тојали у престоници са којом је Мистра у доба касних Па- 
леолога имала снажне везе. 

С/Курчић у тексту Касновшантијска Света Места? 
Нека пиишња у вези са обликом и нал 1 ено.и епитафа (стр. 
251-261) препознаје у касновизантијским епитафима пред- 
ставе Христовог гроба. Овај извезени вео са представом 
Оплакивања Христовог који се јавља од краја XIII века. то 
јест почетка епохе Палеолога, носио се у поворци на Велики 
Петак, Велику Суботу и за време Ускрса. Остало време литур- 
гијске године, како С. Ћурчић сматра, он се налазио или 
директно на гробу личности чије се име помиње у натпису 
или на нарочитим типовима балдахина на четири стубића 
који означавају "Христов гроб", који су приказани на нек- 
олико фресака. Овакви балдахини налазе се и над неколико 
гробова светитеља. Бројни примери епитафа, почев од оног 
из Уметничког музеја универзитета Принстон и епитафа 
краља Милутина у Музеју СПЦ у Београду (оба из XIV века), 
као и грузијске краљице Мариам из катедрале' у Мцхети (око 
1638-78), указују да су били намењени за одређене цркве и са 
одређеним циљем -требало је да евоцирају сам Христов гроб. 
Као символични гроб Христов епитаф је могао пружити 
символичан locus sanctus, касновизантијску верзију светог 
гроба. Преокупација смрћу, изазвана окрутном политичком 
сгварношћу, подстицала је касновизантијске ктиторе и умет- 
нике да пронађу нове уметничке формуле као средство пред- 
стављања хришћанског спасења. 

Зборник студија назван Сумрак Визаншије пружа I 
широку и продубљену слику о ду'ховној клими, историји и 
уметности у периоду династије Палеолога, од времена њихо- 
вог доласка на власт и обнове царства после латинске владав - 
ине, до пада Цариграда под Турке 29. маја 1453. Значајан за 
историчаре уметности, као и историчаре и теологе, овај 
зборник пружа широки преглед збивања у царству, које је. 
иако територијално сужено, иако економски и политички 
ослабљено, имало и даље утицаја на околне земље. 

Татјана Сшародубцев 
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Београд 1991,287 страна текста са 
плановима; 180 црнобелих фотографија и 
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К ако у уводу књиге истиче уредник, академик Војислав 
Кораћ, књига Марице Шупут Споменици српског 
црквеног Градшиељаива . ХУ1-ХУПвек проистекла је из 
вишегодишњих истраживања у оквиру посебног научног 
пројекта Одељења за ликовне уметности Матице српске. 
Издавачи ове публикације су Филозофски факултет у Бео- 
граду - Институт за историју уметности, Републички завод за 
заштиту споменика културе из Београда, Матица српска из 
Новог Сада и Институт за проучавање културе Срба, Црно- 
гораца, Хрвата и Му слимана из Приштине. Иако су насл овом 
XVI и XVII столеће одређени као хронолошки распон књиге, 
њен саставни део чине и црквени споменици изграђени у XV 
столећу, почев од 1459. године. Међутим, њихов невелики 
број у односу на друге споменике с правом је определио 
аутора да у наслову истакне изабрано хронол ошко раздобље. 

Истраживања српске сакралне архитектуре, у дужем 
временском раздобљу, била су готово искључиво посвећена 
средњовековним споменицима, као најзначајнијим дел 1 ша 
историје српског градитељства. Тако су наши познати ис- 
траживачи са краја прошлог и почетка овог столећа М. Вал- 
тровић и Д. Милутиновић, као и они између два светска рата 
- В. Петковић, М. Васић, Ђ. Бошковић, А. Дероко и други, 
заједно са страним научницима Г. Мијеом, Н. Кондаковим, 
П. Покришкином, највећу пажњу поклањали црквеним гра- 
ђевинама из епохе Немањића и оним из времена обласних 
господара у централним и северним областима Поморавља. 
Такво интересовање се наставило и у новије доба, када су 
предузета обимна археолошка и архитектонска истражи- 
вања значајних немањићких задужбина (Св. Арханђела код 
Призрена, Ђурђевих Ступова код Новог Пазара, Студенице, 
Градца, Сопоћана и других). Наведена истраживања су била 
неопходна и оправдана, будући да се на тим најстаријим 
задужбинама темељило српско градитељство. Истраживање 
средњовековних споменика је, између осталог, допринело 
бољем познавању градитељског метода, што је свакако омо- 
гућило истраживачима млађих раздобља једноставније раш- 
члањавање грађевинских фаза и препознавање старије тех- 
нике градње уткане у праксу млађе епохе. У том светлу, 
резултати испитивања старије архитектуре готово дасу били 
неопходни за схватање градитељства које се развијало у 
постсредњовековном периоду. Данас је сасвим извесно да се 
старији градитељски метод, када је реч о начину градње и 
појединим занатским детаљима, продужио и у наредно раз- 
добље - другу половину XV и у XVI столеће. На основу тих 
чињеница могло би се говорити о "продуженом средњовек- 
овном периоду", који свакако треба условно схватити, има- 
јући само у виду техничке појединости у оквиру градитељ- 


ског заната. Битна разлика која одваја епохе налази се у 
архитектонским и просторним решењима, имајући у виду и 
примарну исекундарну архитектонску пластику. Зато цркве- 
но градитељство стварано у XVI и XVII столећу, ма колико 
се осл ањало на старију архитектонску традицију, пре дставља 
ново остварење. Реч је о архитектури која је настајала на 
ширем географском подручју, од јужних делова некадашње 
државе Немањића, преко централних области Поморавља, 
затим у Босни и северно од Саве на простору Фрушке Горе, 
што значи да је у питању хетерогена скупина споменика. 
Различитост грађевина није била само условљенаспецифич- 
ностима микро подручја и локалном градитељском традици- 
јом, већ су важну улогу имала и старија средњовековна зда- 
ња, значајне задужбине Немањића и њихових наследника, 
које су биле узор потоњим ктиторима и њиховим протомај- 
сторима. Време монументалних храмова попут Студенице, 
Дечана или Грачанице је било завршено са губљењем држав- 
не самосталности, средином XV века, али су у новим окол- 
ностима ницале бројне цркве, некада сасвим скромних гра- 
дитељских вредности, али често и изузетне архитектуре, што 
јасно сведочи да су нове генерације мајстора однеговане на 
старијој градитељској традицији својж славних претходни- 
ка. Зато се средњовековно и постсредњовековно раздобље 
не могу супротставити на нивоу хронолошке вредности спо- 
меника, што се понекад у науци погрешно чини, будући да 
поједина постсредњовековна здања по својим архитектон- 
скш обележјша изузетне вредности превазилазе шоге цркве- 
не грађевине настале у средњем веку. 

Истраживања црквене архитектуре и уметности из 
XVI и XVII века су започела тек у новије време, а обим 
истраживања споменика је сразмерно мали у односу на цело- 
купно градитељство настало у том периоду. Археолошка 
истраживања, као саставни део целокупног истраживачког 
процеса, готово једва су предузимана на споменицима по- 
стсредњовековне епохе, што свакако отежава стварање це- 
ловите слике о том периоду. Зато је рад на свеобухватном 
прегледу споменика тог раздобља изузетно тежак, будући да 
многа питања морају остати отворена, а многе недоумице у 
погледу архитектонског стила, детаља и утицаја бити ре- 
шене будућим истраживањима. Суочена са таквим пробле- 
мима, аутор ове књиге Марица Шупут се с правом опреде- 
лила да направи преглед споменика црквеног градитељства 
насталог у периоду од 1459. до 1690. године, износећи све 
податке данас познате о појединим грађевинама, без обзира 
на ниво њихове истражености, и тиме отворила будућим 
истраживачима широко поље рада на оним питањима која у 
овом тренутку нису могла добггти одговор. Имајући све чи- 
њенице у виду, може се размишљати и о томе д а л и ј е тре бал о 
сачекати са таквим прегледом споменика, док подаци не буду 
потпунији, а многа истраживања окончана. Одговор на то 
даје нам чувени преглед српских споменика Владимира 
Петковића, издат још 1950. године, када многа истраживања 
највећих српских средњовековних споменика још нису била 
обављена, а који је и данас, како истиче аутор у уводу, остао 
незаобилазан приручник за све истраживаче српске сред- 
њовековне уметности и архитектуре. У том светлу књига 
Марице Шупут представља вредан подухват који ће свакако 
постати незаобилазна литература за све будуће истраживаче 
у тој области. 

Ниво истражености укупног градитељства о коме је 
реч вероватно није дозволио аутору да се та грађа уобличи 
као корпус црквене архитектуре тог раздобља. Такав прис- 
туп материјалу би захтевао много детаљнију обраду спо- 
меника, и у погледу непосредних теренских истраживања и у 
погледу детаљне архитектонске грађе о појединачним гра- 
ђевинама. Имајући у виду и велики број цркава (у књизи је 






обрађено око 109 споменика), грађење таквог корпуса би 
трајало знатно дуже, а коначан исход не би на овом степену 
истражености дао битно нове податке. Свакако, ово не треба 
схватити као искључиво мшољење у погледу једног или дру- 
гог од поменутих приступа архитектонској грађи. Корпуси су 
изузетно битан начин документовања архитектонских спо- 
меника и сигурно обезбеђују најпотпунију грађу, а истовре- 
мено и целовиту слику архитектонског опуса једног раз- 
добља. Међутим. истовремено са радом на корпусима треба 
стварати и одговарајуће прегледе споменика, нарочито за 
она подручја у оквиру историјских раздобља код којих ис- 
траживања нису достигла највиши ниво истражености у по- 
гледу појединачних објеката. 

У методолошком погледу, преглед црквених споме- 
ника XVI и XVII века Марице Шупут заснован је на при- 
купљању теренске као и писане историјске грађе од које су 
изузетно важне белешке о том градитељству у Описима 
ерпских манастира у црквеним визитацијама XVIII века, али 
и у појединим путописним записима из XIX и са почетка XX 
столећа. Споменици су у књизи сврстани по азбучном реду, 
а њихов списак у оквиру садржаја замењује уобичајени рег- 
истар. У библиографији на крају књиге сврстани су реле- 
вантни извори и литература, хронолошким редом почев од 
1847, а закључно са 1990. годшом. Извори нису посебно 
издвојени од научне и стручне литературе, како је то уоби- 
чајено. Сваки појединачни споменик је обрађен по утвр- 
ђеном обрасцу. Он обухвата текстуални део у коме је извр- 
шена идентификација назива места, затим следи историја 
споменика, а потом дескрипција архитектуре као и разма- 
трање о месту споменика у оквиру шире градитељске целше 
којој припада, и на крају закључак о степену његове ис- 
тражености. Кроз напомене које прате основни текст, аутор 
у своја разматрања укључује и одговарајуће изворе и литера- 
туру, у сваком појединачном случају. Избор архитектонске 
документације која илуструје сваки споменик је сведен на низ 
одабраних планова у које су у свим случајевима увршћени 
основа цркве и карактеристичан пресек који илуструје вер- 
тикални план објекта. У погледу избора архитектонских пла- 
нова, гледајући целину, документација није уједначена. Тако 
су поједини споменици представљени основом храма, пре- 
сецима и одговарајућим изгледима фасада, док су неке цркве 
представљене само основом и једним пресеком. Имајући у 
виду тешкоће са којша је аутор био суочен, будући да појед- 
ини споменици нису довољно истражени, могао је бити уло- 
жен напор да се за сваку изабрану грађевину приложи уо- 
бичајен минимум планова: основа, подужни и попречни пре- 
сек и бар три изгледа. У основама појединих грађевина та- 
кође нису обележена места вертикалних пресека, што у из- 
весном смислу отежава сналажење кроз грађу, нарочито у 
оним случајевима кад је објекат представљен са више од два 
карактеристична пресека. Пошто је реч о великом броју 
споменика. разних величша, од сасвим малих једнобродних 
богомоља до великих храмова разуђене основе, аутор шје 
могао да примени јединствену размеру за тако обимну и 
разнородну грађу, па је сваки појединачни споменик пред- 
стављен у погодном мерном систему. Извесне мање непре- 
цизности се јављају понекад и код дескрипције архитектон- 
ског склопа грађевине, као у случају цркве св. Николе у 
Богошевцима (стр. 31), где се наводи да се основа завршава 
на источној страни полукружном апсидом, имајући у виду 
само унутрашњу диспозицију, док је њен спољш облж трос- 
тран. Тако се и код описа цркве Св. Димитрија у Велжој 
Ремети (стр. 42) наводи да је “на бочним странама куполе 
простор обезбеђен нишама правоугаоне основе". Имајући у 
виду да купола може бити или полигонална или кружна, 


читалац се налази у недоумици на које се то "бочне стра- 
не"мисли у наведеном опису. 

Описујући исцршо архитектуру цркава са посебним 
освртом на просторно решење, стилска обележја, детаље 
примарне и секундарне архитектонске пластике, аутор даје 
обавештења о употребљеним грађевинским материјалима и 
начину градње, што битно доприноси стварању целовите 
слике о споменжу. Описујући унутрашњи простор цркава, 
аутор увек наглашава да ли је била живописана, а у појед- 
иним случајевима, када је то вредно пажње. помињу се и 
дрвене олтарске преграде, као и мајстори градитељи. Пошто 
је реч о прегледу споменика у ширем хронолошком периоду, 
аутор је сматрао да нека питања која се односе на порекло 
облика, развој градитељских идеја или трансформацију при- 
марног модела треба разматрати у уводном излагању, које у 
извесном смислу представља поглед на целокупно раздобље 
о коме је реч. М. Шупут истиче да се и у црквеном гра- 
дитељству XVI и XVII века јасно раздвајају две утицајне 
сфере из старије средњовековне епохе: једна која се темељи 
на византијској традицији и друга више ослоњена на рашко- 
романску. Осим тога, поједини облици примарног склопа као 
и архитектонски елементи чији су узори свакако у сред- 
њовековном градитељству доживели су извесне измене. У 
том контексту аутор посебно истиче појаву слепих калота. 
Као посебан вид градитељске трансформације, М. Шупут 
наводи низ мањих цркава у долини Људске реке у новопазар- 
ским крају, које су грађене од камена, а чији архитектонски 
облици "показују да је реч о преношењу архитектуре брв- 
нара у камену архитектуру". 

У разматрањима економских и социјалних прилика, 
које су несумњиво утицале на број и величину црквених 
здања, М. Шупут наводи да се издвајају области северно од 
Саве и Дунава, али и подручје Подриња, у којима је концен- 
трација материјалних добара и имућнијег становништва 
била знатна, што је омогућило подизање већег броја хра- 
мова. 

Доносећи општи суд о архитектури тог раздобља, М. 
Шупут истиче да се она темељи на чувању средњовековне 
традиције, не путем кошрања узора, већ коришћењем тради- 
ционалшх и стварањем нових облжа, што је имало као 
резултат и стварање нове архитектуре. Специфичности тог 
новог градитељства, осим у распореду примарних архитек- 
тонских елемената, огледају се још очитије у појединостима 
- архитектонским детаљима. Имајући то у виду, овај преглед 
црквених споменика био би потпунији да су уз поменуте 
планове целше дати код важнијих споменика и детаљи про- 
зора, портала, профилисаних венаца или другог карактер- 
истичног каменог украса. Тако представљена грађа би пру- 
жила више могућности за упоредно проучавање, тражење 
сродних решења или проналажења стилских сродности на 
швоу целине. У том светлу треба напоменути да су планови 
поједи них споменика сведени готово на елементарну прос- 
торну диспозицију, што свакако отежава упоредну анализу 
појединих групација. Графичке прилоге, који нису уједна- 
ченог квалитета, употпуњују фотографије на крају књиге. 

Књига Споменици српског црквеног градитељства. 
XVI и XVII век М. Шупут представља вредан напор да се 
прикупе и на једном месту пржажу црквене грађевше до 
сада мање проучаваног али значајног раздобља у погледу 
развојасрпске архитектуре. Аутор ове књиге се већ дужи низ 
година успешно бави истраживањем градитељства те епохе 
и њена студија Српска црквена архитектура у доба турске 
власти 1459-1690, издата у Београду 1984. године, представља 
и прву стручну публжацију у којој су покренута бројна пита- 
ња из области градитељства те епохе. Обе књиге, иако 
издате у размаку од шест година, данас представљају целину, 




представља сшггиу, Д [ W е токове и обележ]а, 


сам аутор каже у уводу, "збир обавештења стављен je чи- 
1ш mpLonlL ради будућв шврих истраживања ка- 
Г1«а и појава у вези с» шима, тако n шуди ко,и су се 

н>има бавили". 


Свешлана Поиовић 
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